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Introduction 
 
Entre 1339 et 1382  un puy rattaché à une des confréries des orfèvres de Paris se charge de 
la mise en scène d’une pièce théâtrale en honneur de la Vierge, un Miracle de Nostre Dame par 
personnages, avec une cadence annuelle qui n’est interrompue que quatre fois1. Ce corpus, 
anonyme et certainement sorti de la plume de plusieurs auteurs
2, apparaît à plus d’un titre ancré 
dans le genre du Miracle marial, mais avec une marge d’originalité assez importante et il est un 
témoin essentiel, pour ne pas dire unique, du théâtre du XIVe siècle. Dans le rapport dialectique que 
les pièces entretiennent avec la tradition du Miracle littéraire tout autant qu’avec leur contexte 
culturel, au sens le plus ample du mot, et dans leur nature évidemment dramatique se situent 
essentiellement les éléments de l’intérêt qu’elles suscitent.   
 Le Miracle marial narratif foisonne en Europe à partir du XIIe siècle en latin d’abord, puis 
en langue vulgaire. On sait que le  culte de la Vierge est établi par le  concile d’Ephèse en 431, 
quand Marie est proclamée  Mère de Dieu, et qu’il a été diffusé en Occident du Ve au XIe siècle. 
Après le VIIe siècle on introduit graduellement en France trois des quatre fêtes mariales (Nativité, 
Annonciation, Purification, alors que l’Assomption se fêtait déjà avant) ; parallèlement, le culte des 
reliques prend de plus en plus d’ampleur et l’image de Notre Dame devient de plus en plus 
articulée. Cela coïncide avec une production littéraire édifiante, les Miracles, dont une branche sera 
bientôt consacrée à la Vierge
3
.    
On trouve les Miracles de la Vierge mélangés avec ceux d’autres saints dans plusieurs 
recueils du Moyen Age, par exemple dans les Libri Miracolorum de Grégoire de Tours. Le culte de 
Marie prend un formidable élan à partir du XIe siècle et se poursuit au XIIe grâce aux moines 
cisterciens, et notamment à Bernard de Clairvaux ; ses rapports avec celui de la femme idéalisée, 
chantée pas les troubadours, ont été mis en évidence. On commence donc à trouver des recueils 
consacrés exclusivement aux miracles de Notre Dame, dont le plus important est peut-être le De 
Miraculi Beatae Virginis Mariae de Gautier de Cluny. Cette tendance continue de s’amplifier au 
siècle suivant ; parmi les nombreux recueils, le plus connu est celui de Vincent de Beauvais,  le 
Mariale Magnum, qui fait partie du Speculum Historiale.  
La diffusion du culte marial pousse les auteurs ecclésiastiques à la compilation de recueils 
en langue vulgaire : le Gracial  d’Adgar (G), en anglo-normand comprend 49 miracles de la Vierge 
en rime, en grande partie tirés du recueil latin de Guillaume de Malmesbury et qui semblent être la 
                                                     
1
 Le Puy des orfèvres ainsi que l’année de la représentation étaient  mentionnés dans les incipit des pièces, grattés dans 
le manuscrit. On  reviendra bientôt sur ce sujet, ainsi que sur le calendrier des représentations. 
2
Peut-être une vingtaine: Collet 2008,  74. 
3
 Kunstmann éd. 1981, 15-21 ; Ahsmann 1930, 19. 
14 
 
 
source d’un remaniement de Evrard de Gateley, toujours en anglo-normand, dont on n’a que trois 
textes; quelques recueils complets, comme celui de Jean le Marchand, attestent le succès de ce type 
d’ouvrage4. 
Au début du XIIIe siècle, Gautier de Coinci écrit les deux livres  des  47 Miracles de Nostre 
Dame (GC). Chaque livre est encadré par un prologue et un épilogue et les Miracles sont intercalés 
par des chansons qui reprennent les modules de la chanson amoureuse contemporaine pour les 
adapter aux sujets religieux
5
. A la moitié du  siècle, Gonzalo de Berceo, originaire de la région  
espagnole de la Rioja, écrit  Los Milagros de Nuestra Señora (GB) et, peu de temps après, 
Alphonse le Sage écrit les Cantigas de Santa Maria (C) en galego - portugais, langue de la lyrique. 
Ezio Levi
6
 a recensé une quarantaine de manuscrits de Miracles de la Vierge italiens au XIVe siècle 
et un nombre important de témoins du XIIIe. 
Finalement,  dans la première moitié du XIIIe siècle, plusieurs auteurs anonymes rédigent la 
Vie des Pères (VP), texte qui laisse largement percevoir la circulation de motifs entre littérature 
édifiante, exemplum et littérature profane. Dans la 2
e
 moitié du même siècle, Jacques  de Voragine  
commence à écrire  la Légende Dorée (LD)
7
, en continuant vraisemblablement à la remanier 
jusqu’à la fin de sa vie, en 1298. Texte-collecteur dans lequel convergent un grand nombre de 
légendes et Miracles disparates et auquel puisent les auteurs les plus variés, il connaît une diffusion 
exceptionnelle
8
 et subit sans doute maintes interpolations  de la part de ses nombreux copistes ; il 
réordonne les vies des saints par rapport au calendrier liturgique présentant des matériaux  pour 
l’édification personnelle et publique      
Or,  les sujets qui circulent dans tous ces  recueils sont souvent les mêmes et souvent ils ne 
sont pas originaux : en remontant  la filière chronologique qu’on vient rapidement de retracer on 
croise plusieurs fois les mêmes histoires. En effet, la plupart  de nos auteurs sont des remanieurs qui 
cherchent, au fil des époques et du public, une actualisation textuelle qui puisse captiver les 
destinataires
9. Plus ou moins structurés, dépendants d’une source assez clairement identifiable ou 
résultant de la recomposition de sources différentes, les recueils qu’on vient de passer en revue, 
ainsi que d’autres du même genre parfois chronologiquement plus proches des  Miracles de Nostre 
                                                     
4
 La naissance et développement du culte marial et ses retombées littéraires sont brillamment exposés dans 
l’introduction de Benoit 2012, 7-26, étude consacrée au Gracial, avec une bibliographie complète. 
5
 A propos du  «détournement » des modules expressifs de la littérature profane que Gautier opère en faveur de  la 
littérature édifiante, voir Gros 1998. 
6
 Levi éd. 1917. 
7
 La numérotation des chapitres cités suit celle de Wyzewa éd. 1910. 
8
 Voir Le Goff  2011. 
9
 Cf. C. Segre, “Prefazione”, dans Beretta 1999, VIII-XII. 
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Dame par personnages (MND)
10
, témoignent essentiellement de la circulation constante de mêmes 
thèmes. Ces croisements n’empêchent pas une distinction de genre entre les recueils des Miracles 
marials à proprement parler et des compilations comme la Légende Dorée et la Vie des Pères qui, 
tout en abritant une large section de faits et gestes de la Vierge, ne lui sont pas consacrés. 
Le Miracle marial dramatisé est ancré dans la tradition du Miracle marial littéraire tout en en 
montrant, en ce qui concerne ses sources et ses sujets, une tendance à s’affranchir de cette même 
tradition, puisant largement, par exemple, dans la Légende Dorée et la Vie des Pères, dans un large 
spectre de Vies de saints  qui n’ont souvent aucune relation privilégiée avec la Vierge et dans un 
nombre considérable de romans. Il brasse, trie et recompose donc une tradition qui n’est pas 
strictement hagiographique, mais plus généralement  littéraire, générant un produit dont 
l’hétérogénéité thématique fait face à une relative homogénéité formelle et dont la cohérence se 
situe dans le but édifiant et dans l’exaltation de Notre Dame médiatrice universelle et 
miséricordieuse entre Dieu et les hommes. 
Face au vaste réservoir de sujets dont les auteurs disposent, la tradition du texte  théâtral 
écrit est bien plus mince : si on se fonde sur les témoins qui nous sont parvenus, il n’y a guère plus 
que le Jeu de Saint Nicolas en tant que Miracle dramatique de saint et le Miracle de Théophile en 
tant que Miracle plus spécifiquement marial comme antécédents qui visent l’édification du public 
par le biais d’un spectacle qui ne dramatise pas la parole évangélique et l’histoire sacrée, mais un 
conte. L’analyse de ces deux pièces, qui sort du cadre du présent travail, porterait 
vraisemblablement à relever des procédés communs dans l’écriture dramatique du Miracle. Il s’agit, 
au fond, pour les auteurs, de trouver les formes d’un genre spécifique qui, avec les MND, va 
évoluer pendant plus de quarante ans selon certains codes et règles et qui ne peut pas être considéré 
tout simplement comme la dramatisation du Miracle littéraire, sous peine de méprise
11
.  
C’est à partir de ce constat que nous prenons le parti d’étudier les MND en tant que corpus 
théâtral : le Miracle dramatique est certainement perçu par ses auteurs comme un moyen puissant de 
                                                     
10
 Dans le but de ne pas alourdir la présentation, nous nous  permettons de nous servir d’abréviations pour indiquer : le 
corpus (systématiquement : MND), les différents Miracles de celui-ci (systématiquement : M suivi du numéro d’ordre 
de l’édition Paris, Robert 1876-1883), les textes de comparaison plus fréquemment cités (systématiquement dans les 
notes, lors des citations rapprochées dans le corps du texte). Le sigle employé suit immédiatement la première citation 
du texte concerné ; on en trouvera une liste en tête de la bibliographie.  Pour une étude ponctuelle des sources du 
Gracial (G), de la 2
ème
 collection anglo-normande, des Milagros (GB), de la collection provençale en prose, des 
Miracoli della Vergine, des Miracles de Gautier de Coincy (GC), de la Vie des Pères (VP), des Cantigas de Alphonse le 
Sage (C), de la collection lyonnaise, des Dits de Jean de Saint-Quentin (DSQ), du Rosarius, voir Savoye 2009 et sa 
riche bibliographie. Pour notre part, on reviendra ponctuellement sur ces collections, ainsi que sur les Miracles de Notre 
Dame  de Jean le Conte (JC) lorsqu’elles présentent des textes apparentés à notre corpus. Il n’y a pas de sujets communs 
entre les MND et les Miracles de Notre Dame de Chartres de Jean le Marchand. 
11
 La définition de Petit de Julleville 1892 (« On appelait Miracle au Moyen Age le récit de quelque fait miraculeux 
attribué à la Vierge ou aux saints. Quand la narration était mise en drame et dialoguée […] elle conservait ce titre ») 
synthétise une vérité partielle. 
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renforcer l’édification du public; à nos yeux, il est le reflet d’un imaginaire chrétien qu’il contribue 
à façonner par la recomposition et la représentation concrète de motifs longuement sédimentés, 
réorientés en sens chrétien, mais plongeant leurs racines dans une culture préchrétienne.  
Interroger le corpus dans cette perspective implique d’abord de s’interroger sur sa cohérence 
au niveau des images et des configurations de motifs, au-delà de leur différente actualisation dans 
les pièces, et, ensuite, sur les modes de représentation et sur leur capacité de réactiver les valences 
que le détournement édifiant du récit tend à occulter, dans une démarche essentiellement 
intertextuelle. Les auteurs, on l’a dit, tirent leurs sujets de sources très variées. Toutefois, le degré 
de fidélité peut largement varier et on remarque souvent  la  tendance de la réécriture dramatique à 
se fonder sur des Miracles précédents créant des liens entre situations et personnages, à croiser les 
différentes versions d’une même histoire ou à en sélectionner et recomposer quelques éléments. Il 
nous semble donc préférable de considérer les MND en tant qu’actualisation dramatique de contes 
et légendes largement répandus, déplaçant la focalisation de la recherche de la problématique de la 
source à celle de la circulation de motifs dans le corpus et éventuellement entre le corpus et son 
contexte culturel. Définir l’ensemble des textes de comparaison est assez problématique par la 
variété des sujets et des thèmes et par leur récurrence dans la littérature médiévale, dans le conte et 
dans une production qui dépasse largement le Moyen Age. Nous avons choisi  de nous limiter 
essentiellement aux recueils de Miracles marials en langue vulgaire et aux recueils hagiographiques 
qu’on citait plus haut, aux romans et aux contes évidemment apparentés à nos Miracles, à 
différentes Vies de saints. Si pour dégager le propre de l’écriture dramatique il peut être utile de 
travailler sur la comparaison entre un  Miracle et sa source, surtout quand celle-ci, comme c’est 
parfois le cas, est unique et clairement identifiable, dans la première partie de ce travail on préfère 
parler de textes apparentés, qui peuvent éclairer une configuration signifiante.   
Le Miracle, qu’il soit littéraire ou dramatique,  est une exemplification de la miséricorde et 
de la puissance de la Vierge, protectrice des faibles accablés par l’injustice humaine et dernier 
recours du pécheur repenti
12
 ; chaque recueil de Miracles, dans son ensemble, par le choix des sujets 
et par leur actualisation textuelle, nous donne une lecture de cette thèse filtrée par son contexte et  
par le point de vue de l’auteur ; le sujet du Miracle, qu’il soit enraciné dans le conte hagiographique 
ou dans le conte tout-court, est évidemment le résultat d’une longue stratification et recomposition 
de motifs réorientés par le but édifiant qui appartiennent à la « mythologie chrétienne »
13
, il est une 
variante qui laisse percer l’agissement d’une mémoire mythique et d’un travail d’occultation et de 
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 Sur le motif du repentir dans les Miracles littéraires voir Payen 1968, 516-557. 
13
 Il est inutile de rappeler qu’on emprunte la définition à P. Saintyves et à Ph. Walter. 
17 
 
 
détournement de fonction
14
. Dramatisations et  (énièmes) adaptations de contenus largement 
sédimentés et filtrés, les MND recèlent des fragments mythiques et folkloriques : leurs 
réorganisation entraîne une relecture et une recomposition dont le résultat oscille entre les deux 
extrêmes de la perte de sens et de l’acquisition d’un sens nouveau.   
On est donc face à un corpus qui n’offre que des « réminiscences » ou des « résurgences » 
mythiques, souvent sortes de bribes éparpillées dans des textes qui semblent jouer de la soustraction 
et du gommage. Plutôt qu’induire à la frustration, toutefois, ils nous invitent à les lire comme 
stratification de niveaux culturels différents, à relever la tension entre l’emploi de matériaux 
préchrétiens (quoique déjà adaptés à la tradition chrétienne pour la plupart) et le degré d’adhésion et 
de partage, de la part du public et des auteurs, de l’univers culturel auquel ils font référence. 
 En d’autres termes, les pièces  semblent faire appel à une mémoire littéraire, mais aussi 
folklorique et mythique qui s’entremêlent et qu’il est évidemment impossible de quantifier et de 
séparer de l’idéologie chrétienne. En revanche, il nous paraît possible d’aborder la question par 
l’analyse des ensembles d’images récurrentes. Chaque Miracle dramatise une histoire ; au-delà des 
analogies évidentes qui relient certaines d’entre elles, il y a un réseau d’analogie qui se situe au-
dessous de l’agencement rationnel du récit et qui relève des ensembles d’images  actualisés par les 
personnages.  
Les Sauvages et les Fées nous semblent être les noyaux, complexes et composites, qui 
cristallisent l’essentiel de l’imaginaire des MND, se déclinant de façon différente dans les pièces et 
renvoyant à des mythes saisonniers qui sont évidemment une composante constitutive sédimentée  
dans les récits littéraires ou hagiographiques que nos Miracles dramatisent. Il s’agit, donc, de 
« macro-images » structurantes, représentations mentales qui condensent une mémoire littéraire, 
mythico-folklorique, iconographique sollicitée par des traits qui caractérisent des typologies de 
personnages, traits qui s’organisent assez souvent dans des configurations cohérentes. 
Voir comment ces images « structurantes » et leurs déclinaisons dans les personnages  
dialoguent dans des pièces différentes, renvoyant à chaque fois les reflets, partiels et déformés, d’un 
noyau mythique peut nous aider à cerner la limite entre ce  que les textes disent et ce qu’ils 
évoquent et, parfois, le degré de contrôle que les auteurs exercent sur l’évocation.  Ces derniers nous 
semblent en général conscients de travailler dans la continuité d’un ouvrage collectif, dont 
                                                     
14
 « Des mythes originels, la littérature a gardé des réminiscences qu’elle a incorporées dans sa propre logique, en 
multipliant les approches  et les lectures, […] en générant des branches " cadettes " de  senefiances originales »  
(Ueltschi 2008, 443). 
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l’hétérogénéité est aussi, vraisemblablement, le produit d’une recherche littéraire et dramatique15, 
tout en renvoyant les reflets d’une vision du monde  archaïque.  
Comme l’œuvre  de Ph. Walter le montre bien, l’élément essentiel du processus complexe 
qui transforme le mythe païen en mythe chrétien est la réduction de l’ambivalence de l’image 
mythique à la dualité de l’image chrétienne, où le bien et le mal sont irréductiblement opposés16, 
ainsi que l’image appauvrie. Cependant,  les différentes facettes de l’image, dégagées par le biais de 
l’intertextualité des pièces et par le recours à des comparaisons hors corpus,  suggèrent  souvent une 
forme de cohérence qui relève d’une mémoire de longue durée pouvant parfois dépasser 
partiellement la surdétermination édifiante, ce qui implique un maintien ou une récupération de 
l’ambivalence. 
 La première partie de ce travail sera donc consacrée à l’analyse des deux ensembles 
d’images,  laissant au deuxième plan les éléments qui concernent plus strictement la dramatisation  : 
il va de soi que la séparation entre celle-ci et le texte est artificielle, le texte étant écrit pour la scène. 
Toutefois, il nous semble nécessaire de distinguer deux niveaux, l’un concernant essentiellement 
l’univers imaginaire des MND, l’autre sa représentation concrète, pour autant qu’il nous est 
possible de la reconstruire. Cela dit, les textes recèlent toutes les indications pour leur mise en scène 
et celle-ci, comme on le verra, emprunte souvent des modes qui se rattachent à des formes rituelles : 
une distinction nette entre ces deux niveaux qui interagissent constamment s’avère souvent 
impossible. 
Les nombreux avatars du sauvage se polarisent autour du diable et de la folie (le diable et 
ses fils, les fous, les ermites) et autour des  ogres magiciens et du sacrifice nécessaire (saints 
martyrs et guérisseurs, saints mutilés) composant le premier volet de la première partie. Dans le 
second, les fragments de l’image de la fée se déclinent dans les femmes accusées à tort ou à raison 
qui animent un scénario de conte au fond duquel on perçoit la « relève du Temps » présidée par 
Notre Dame, image polymorphe où convergent théologie, mémoire littéraire et mémoire 
folklorique.  
Le  partage entre personnages masculins et féminins n’est, dans un sens, que superficiel : il 
nous semblait nécessaire de relever les homologies entre les histoires, de nature et de sources 
différentes, de la plupart des héroïnes, qui ont sans doute un rapport privilégié et un lien spécifique 
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 Nous tâchons d’explorer l’ensemble du corpus, mais il va de soi que les pièces ne présentent pas toutes le même 
intérêt dans notre démarche,  on pense notamment aux M 21 et 35 dont on n’abordera que quelques aspects concernant 
les personnages ou la mise en scène. 
16
 Voir p. ex. Walter 2011, notamment 200-201. Les  ensembles d’images qui polarisent les MND appartiennent 
évidemment  aux structures synthétiques du régime nocturne dans la classification de Durand 1992. 
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avec l’image de Notre Dame-fée,  mais on verra qu’au niveau des fonctions et de l’image de 
référence, la distinction sexuelle se brouille souvent.   
L’hypothèse de fond est donc celle d’une sorte de double registre à l’intérieur duquel 
s’articule le texte : les images construisent un récit édifiant, mais l’intérêt et la capacité de captiver 
l’attention de ce récit se fonde en grande partie sur le pouvoir que les images ont de renvoyer aussi 
à une culture « autre ».  Une des questions majeures qui se posent est évidemment de savoir s’il 
s’agit d’une tension entre deux forces opposées ou d’une référence  consciente de la part des auteurs 
à un patrimoine culturel qui, savamment dosé, amplifie la portée du message édifiant. Pour tâcher 
de trouver des éléments de réponse à cette question dans nos conclusions, il est évidemment  
nécessaire d’étudier l’aspect proprement dramatique du corpus.  
Témoins précieux et rares du théâtre du XIVe siècle, les MND nous sont parvenus, 
paradoxalement, grâce à un manuscrit qui semble vouloir en occulter la nature théâtrale, pourtant si 
évidente. Les grattages de la mention du Puy des orfèvres et de l’année de représentation semblent 
avoir le but, comme on le verra, de les présenter comme textes destinés à la lecture. Cela nous 
suggère que vraisemblablement d’autres pièces semblables n’ont pas eu la même chance et sont 
pour nous irrémédiablement perdues. Toutefois, aucun autre document ne mentionne ni nos 
Miracles, ni le Puy qui est censé être à leur origine. Si le travail érudit et patient de R. Glutz, G. 
Frank et G. Runnals a permis de reconstruire de façon assez certaine la chronologie annuelle des 
représentations, rien ne permet donc d’en établir la date et le contexte17. Si, comme nous le pensons, 
le théâtre médiéval est un rite festif, cela implique évidemment un des problèmes majeurs dans 
l’étude des MND, car l’hétérogénéité des sujets, et des références calendaires qui en dérivent, nous  
empêche d’aller au-delà d’hypothèses bien fragiles.  
En revanche, les textes, on l’a dit, contiennent toutes les indications concernant leur mise en 
scène : en les étudiant de près, on peut envisager, comme on le fera dans la deuxième partie, une 
façon de les jouer qui, sans pouvoir être tout à fait démontrée, a le double avantage, à notre sens, 
d’être cohérente avec le peu qu’on connait du théâtre médiéval jusqu’au XIVe siècle et avec ce que 
les textes eux-mêmes nous disent. 
  Si, en général, le spectacle théâtral est la concrétisation de l’imaginaire de l’auteur et du 
metteur en scène soumise, évidemment, aux contraintes matérielles de la représentabilité, le théâtre 
médiéval nous semble concrétiser un imaginaire collectif, partagé entre l’auteur et le public, ce qui, 
entre autre, rend opérationnelles les conventions de la mise en scène simultanée. Cet imaginaire 
collectif, ses modes et formes de représentation, sont ancrés dans des rites festifs païens, 
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 Dans la première section de la deuxième partie nous tâcheron de montrer que le calendrier suggéré par G. Runnals est 
loin d’être certain. 
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contrecarrés et maintenus dans le socle de l’édification  par le sermon et, surtout, par les prières des 
personnages. Quelle que soit la valeur littéraire qu’on voudra attribuer à leur œuvre, et qui n’est 
sûrement pas constante, les auteurs travaillent à un genre essentiellement nouveau pour lequel ils 
adaptent les formes d’une tradition de spectacle vivant qui appartient à l’expérience et la culture 
(lato sensu) de leur époque. La discontinuité qu’on relève dans les Miracles entre « religieux » et 
« quotidien », entre dramatique et comique nous semble trouver sa raison d’être et sa cohérence 
dans le passage de formes de la théâtralité diffuse dans une écriture précisément orientée. 
 Ainsi que dans l’étude des images, on est confronté à une dynamique entre le détournement  
afin  de représenter des contenus édifiants chrétiens et le sens dont les formes sont chargées : là 
aussi on a une stratification de niveaux culturels, une interaction de sens que nous chercherons à 
montrer par le biais de l’étude détaillée d’exemples significatifs. Cette dernière partie du parcours 
suivra le schéma tracé par les ensembles d’images structurants : convergences et divergences entre 
la mémoire mythique des images et la mémoire rituelle de la mise en scène nous semblent mériter 
notre attention, surtout si l’on songe qu’une dramatisation selon les formes qu’on vient d’évoquer, 
implique une réactivation de l’ambivalence des images et des configurations qu’elles composent.  
 Avant de commencer l’analyse proprement dite, il conviendra tout d’abord de fixer quelques 
repères : état de la question, structure des pièces et indications calendaires
18
.     
 
Repères 
 
Etat de la question 
 
Le manuscrit 
 
Les quarante pièces des MND sont conservées dans le  ms. Cangé 819 et 820 de la BNF. On 
estime qu’il a été confectionné entre 1389 et 140019,  peut-être pour être offert  à Charles VI20.  
                                                     
 
 
18
 En annexe on trouvera une synopsis de chaque Miracle  
19
 1382 est la date de représentation du M 40 et donc le terminus post  quem  du manuscrit, alors que le terminus ad 
quem ne peut pas être établi avec précision. Clark-Sheingorn 2008, 193 envisagent qu’il ait été confectionné  autour de 
1400, soit  une vingtaine d’années après la mise en scène du dernier Miracle, sans fournir de pièces à l’appui de cette 
affirmation. 
20
 Runnals 1968 et Runnals éd. 1972, XVII. Le chercheur admet toutefois qu’aucune preuve ne supporte son hypothèse : 
lors de l’entrée à Paris de Charles VI et Isabeau de Bavière en 1389, la corporation des orfèvres pourrait avoir offert le 
luxueux ouvrage au couple royal car « c’est à cette époque que les corporations commençaient à regagner la faveur  du 
roi, perdue après les insurrections de 1380-2 » (p. XVII). C’est d’ailleurs dans ces insurrections, qui causent la 
publication des lettres patentes de Charles VI supprimant toutes le réunions publiques  et visant spécialement les 
corporation des métiers, que G. Runnals voit la raison qui arrête les représentations des Miracles en 1382. 
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Chaque pièce est précédée par une enluminure illustrant un épisode et souvent suivie par un ou deux 
serventois (vingt-cinq en tout
21
). Les grattages subis par le manuscrit, concernant essentiellement 
les mentions du Puy et des dates des représentations, ont été étudiés  par G. Frank, R. Glutz et G. 
Runnals
22
, ce qui a permis de mettre en relation les MND avec les orfèvres parisiens et d’établir le 
calendrier annuel des représentations. Plus récemment, G. Gros
23
 s’est penché sur la conception de 
l’ouvrage en montrant qu’il semble s’agir d’une copie du registre de la Confrérie destinée à être une 
sorte de luxueuse anthologie mariale. 
 
Editions 
 
La seule édition de l’ensemble du manuscrit, pour le moment, est celle de G Paris et U. 
Robert
24
, alors que quelques pièces ont été éditées et parfois traduites séparément
25
. Le Laboratoire 
de Français Ancien (LFA) de l’Université de Ottawa (www.lfa.uottawa.ca) a publié l’édition 
électronique des MND se fondant sur l’édition Paris-Robert et en intégrant les corrections de R. 
Glutz. On y trouve l’édition et la traduction du premier et du septième Miracle  de  P. Kunstmann, 
premiers témoins d’un projet d’édition du corpus.   
G. Parussa et N. Kanaoka travaillent actuellement avec un groupe de médiévistes et 
philologues à une nouvelle édition critique des MND  à paraître chez Garnier.   
 
Etudes
26
 
 
Les MND ont été d’abord étudiés dans  le cadre des recherches sur l’histoire du théâtre 
religieux. Il s’agit donc d’articles ou chapitres d’ouvrages. 
A la fin du XIXe siècle, L. Petit de Julleville
27
 analyse  le corpus comme le seul témoin qui a 
survécu de la production théâtrale des Puys  du XIVe siècle. Travaillant avant l’édition Paris-Robert 
et, évidemment, avant les recherches de R. Glutz, il ne peut donner plus de précisions au sujet du 
Puy concerné, sinon ses marques dialectales originaires à la fois d’Ile de France ou de Champagne. 
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  Voir Kelson 1968,  Gros 1990, Rosenberg 2008. Ecrits en louange de la Vierge, les serventois n’ont aucun lien avec 
la pièce qui précède : on ne s’en occupera pas dans ce travail. 
22
 Frank 1960, Glutz 1954, Runnals 1970.  Pour un description détaillée du manuscrit, Gros 1990 ; pour les passages 
grattés,  Runnals éd. 1972, XII-XVI. 
23
 Gros 1990. 
24
 Paris-Robert éd. 1876-1883. 
25
 Cf. la bibliographie de ce travail. 
26
 On se limite ici à l’essentiel des différentes études, sachant qu’il faudra les rappeler souvent à propos de questions 
ponctuelles. 
27
 Petit de Julleville 1880. 
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Son étude touche à la structure des pièces, à  la vision du monde et de la religion qui s’en dégage, à 
la mise en scène et au contexte historique et sera longtemps la référence pour la plupart des travaux  
suivants, qui souvent reprendront aussi ses quelques imprécisions.    
Au début du XXe siècle,  O. Patzer
28
 cherche des correspondances précises entre le contexte 
historique et les pièces dans le but de préciser l’étude de L. Petit de Julleville, quoique dans une 
perspective plutôt rigide. E. Lintilhac
29
 tâche de classer les pièces en se fondant sur le rôle plus ou 
moins essentiel du miracle et de l’intervention divine, dans le but de montrer qu’un certain nombre 
de Miracles sont en réalité  très proches du théâtre profane ;  une perspective semblable est celle de 
J. Mortensen
30
. 
La première étude entièrement consacrée aux MND est celle de M. Stadler-Honegger
31
. 
Dans la première partie, l’auteur analyse les quarante pièces en vue de parvenir, dans la seconde, à 
un classement fondé sur la dominance de l’esprit religieux ou réaliste. L’analyse se fait par  rapport 
aux « qualités psychologiques et dramatiques », ainsi qu’au « sentiment religieux » plus ou moins 
profond que le chercheur relève dans chaque Miracle, ce qui le porte à envisager une diminution 
graduelle de l’esprit mystique et ascétique qui n’est toutefois pas remplacé par une expression 
dramatique adéquate. Dans les Miracles les plus longs, la surabondance de scènes complexes 
cacherait donc une pauvreté intérieure.  
La confrontation entre les Miracles et les Mystères a souvent joué au détriment des 
premiers
32, alors que l’hétérogénéité des sujets des MND a poussé les savants vers la recherche des 
sources
33
, éventuellement limitée à un groupe de Miracles construits autour du même thème : A. 
Micha
34
 travaille sur les sept Miracles qui traitent d’une femme injustement accusée. 
D. Penn
35
  consacre son étude à la mise en scène des  MND. Ce travail a été repris, confirmé 
ou (rarement et partiellement) démenti par la suite et on s’en occupera dans le détail dans la 
deuxième partie ; pour l’instant remarquons juste que souvent il se fonde sur le travail d’E. Le 
Roy
36
, où les MND étaient pris en compte, encore une fois, dans la tentative de reconstruire 
l’histoire du théâtre religieux du XIVe siècle, tout en recensant les détails qui montrent 
l’enracinement parisien des pièces. 
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 Patzer 1905. 
29
 Lintilhac 1904. 
30
 Mortensen 1903. 
31
 Stadler -Honegger 1926. 
32
 Voir Cohen 1928 , mais aussi Raymond 1950. 
33
 Monmerqué, Michel éd.1839, Tellier 1958. 
34
 Micha 1950. 
35
 Penn 1933. 
36
 Le Roy 1902. 
23 
 
 
En 1962 paraît le 39
e
 volume de l’Histoire littéraire de la France, où A. Jeanroy consacre 
un chapitre aux MND, classés en  croisant la nature de l’intervention de la Vierge avec la nature de 
la « source »
37
. 
Pour l’essentiel, le restant des études est centré sur des thèmes ou des problèmes 
spécifiques : on les évoquera donc le moment venu ; rappelons encore qu’en 2008 D. Maddox et S. 
Sturm-Maddox  rassemblent les contributions du premier colloque international consacré aux MND, 
organisé par les éditeurs à l’Université du Massachusetts, précédées par la réédition d’un long 
article où G. Runnals
38
 fait le point sur ses recherches à propos des confréries médiévales  et sur la 
confrérie des orfèvres parisiens et les MND. Nous reviendrons souvent sur le travail du savant, qui 
marque une étape fondamentale dans les études sur le corpus. 
Finalement, certains MND sont évoqués dans des études  thématiques consacrées à des 
contes romanesques ou hagiographiques, dans une perspective qui prend en compte la matrice 
mythico-folklorique. Cela concerne évidemment de près le sujet spécifique de notre travail ; 
toutefois, s’agissant forcement de travaux qui touchent à un groupe déterminé de Miracles, ou 
même à un seul, il est préférable de les citer au moment opportun. 
 
Structure et caractéristiques des pièces   
 
La longueur des pièces peut beaucoup varier : le M 11 compte 761 vers, le M 37 en compte 
3326, pour une moyenne de 1755 vers
39
 ; les pièces les plus longues sont dans la deuxième moitié 
du corpus. Par ailleurs, les textes sont très homogènes au niveau de la versification, de la langue et 
même de la structure : si onze ne contiennent pas un sermon (voir infra), les déplacements de Notre 
Dame, et éventuellement, de Dieu,  sont toujours accompagnés d’un rondel. 
 
Versification et langue 
 
Chaque réplique est formée de couplets de vers  octosyllabiques à rime plate, sauf le dernier 
vers qui est un quadrisyllabe en rime avec le premier vers de la réplique suivante. Ce procédé 
mnémotechnique n’est pas employé dans le premier Miracle, tout en vers octosyllabiques. 
La langue est majoritairement le dialecte de l’Ile de France. 
                                                     
37
 Jeanroy 1962. Selon le chercheur, on aurait dix-sept Miracles de la Vierge, huit légendes de saints, onze sujets 
épiques ou romanesques et quatre récits historiques romancés. 
38
 G. Runnals 1970 ; comme on se fonde sur la réédition, on le citera comme Runnals 2008. 
39
 Pour un schéma récapitulatif de la longueur de chaque pièce (et du pourcentage de répliques de Notre Dame), voir 
Kunstmann 2008, 164-165. 
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Sermons 
 
Vingt-neuf
40
 MND  incluent un sermon prononcé avant le début de la pièce ou situé dans le 
déroulement de celle-ci. Alors  que dans cinq occurrences on n’a que le thème et/ou la conclusion, 
dans les autres le sermon est entièrement écrit, toujours en prose sauf que dans le M 2, où il suit la 
versification du Miracle. 
Les thèmes, en latin, sont tirés de livres de l’Ancien et du Nouveau Testament, notamment: 
 Ecclésiaste, 8 thèmes 
 Cantique des Cantiques, 8 thèmes 
 Evangile selon Luc, 4 thèmes. 
 Evangile selon Mathieu, 2 thèmes 
 Nombres, 1 thème 
 Ezéchiel, 1 thème 
 Proverbes, 1 thème 
 première épître aux Thessaloniciens, 1 thème 
 Siracide, 1 thème 
 
Le thème est traduit et ensuite divisé dans le commentaire faisant appel à d’autres citations 
tirées de la Bible, des  Evangiles, mais souvent aussi des écrits ou des sermons de nombreux pères 
ou docteurs de l’église, entre autres Jérôme, Augustin, Paul, Jean Chrysostome et  surtout Bernard 
(21 occurrences).  
La même citation peut être reprise dans des sermons différents : Astitit regina a dextris tuis 
in vestitu deaurato, circumdata varietate  (Ps 15.10)
41
 revient, par exemple, trois fois, ainsi que la 
citation ou la traduction paraphrasée de  Apc 12. 1  (Mulier amicta sole, et luna sub pedibus ejus, et 
in capite ejus corona stellarum duodecim) ; Transite ad me, omnes qui concupiscitis me. (Sir 
                                                     
40
 Et non vingt-sept comme l’affirme Petit de Julleville 1880, 123 repris  par Frank 1954. Sermon avant le début  : M 3, 
4, 5, 6, 9, 11, 22, 24, 25, 28, 36. Sermon dans la pièce : M 2, 7, 10, 12 (sans texte) , 13, 14, 15 (sans texte), 16 (sans 
texte), 18, 19, 20 (sans texte), 21, 26, 27, 30, 31, 37, 38 (sans texte). Pièces sans sermon : M 1, 8, 17, 23, 29, 32, 33, 34, 
35, 39, 40. 
41Cette citation n’est jamais le thème de nos sermons, elle souligne la gloire de Notre Dame après l’Assomption. Il 
s’agit d’un thème répertorié par Zink 1982 (36) qu’on trouve dans le ms. Mazarine 788 et dans le ms. BN fr. 15212 
(XIVe s.) . Dans ce dernier, le texte qui nous intéresse est le seul sermon entre les œuvres du Reclus de Molliens et les 
Miracles de Notre-Dame (Zink 1982, 52). Toujours parmi les sermons répertoriés par Zink, on remarque que l'histoire 
de Constantin lépreux guéri par le pape Sylvestre (M 20) est l'exemplum d'un des Sermoni Subalpini (n. 84 de l'index). 
Il n'y a toutefois aucun rapport entre le thème du sermon du M 20 et le thème du Sermone Subalpino. 
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24.26)
42
 est le thème du premier sermon et revient trois fois comme citation. Les sermons suivent 
donc la même tendance à « circuler » dans le corpus qu’on remarquera pour les rondels et aussi 
pour des passages des textes.  L’entière rédaction peut être répétée dans deux Miracles différents : 
le   6 et le 27 ont le même sermon, à quelques petites variations près relevant de la réécriture. Entre 
le M 26 et le M 31 on n’a que deux sermons, entre le M 31 et le M 36 aucun, les sermons des M 31 
et 36 se présentent explicitement comme la suite du sermon du M 26, dont ils divisent 
 respectivement la deuxième et la troisième partie du thème.  
L’étude des sources des sermons des MND et leur attribution n’est pas l’objet de ce travail, 
mais on peut  raisonnablement supposer qu’ils proviennent d’un même recueil facilement accessible 
aux auteurs, ou, tout au plus, d’un très petit nombre de recueils43. En tout cas, le sermon est pour 
ainsi dire enregistré au moment de son actualisation, soit que les auteurs aient choisi des recueils 
rédigés « en aval » de la prédication, soit, plus vraisemblablement,  qu’ils aient eux-mêmes donné 
une forme « représentable » aux sermons d’un recueil rédigé « en amont », ce qui expliquerait les 
petits écarts entre les deux versions du même sermon dans les M 6 et 27, la versification du sermon 
du M 2 et le fait que le dernier mot de chaque sermon rime avec le premier vers de la réplique du 
personnage qui parle immédiatement après
44. Les allocutions directes à l’assistance sont très 
fréquentes (doulce gent ; Au conmencement de notre brieve collation, par exemple), ainsi que les 
questions-réponses (Pourquoi ? Car…M5 ; et qui fait ce ? ce qu’elles scévent…, etc.). Le 
commentaire du thème s’appuie assez souvent sur l’explication allégorique, et, on l’a dit, sur 
d’autres citations, traduites et commentées à leur tour.  
On retrouve donc deux des trois temps du sermon selon la définition de J. Le Goff
45
 : 
- autoritate  (citation biblique) : multiplicité des temps toujours valable et commentaire au présent 
intemporel des vérités éternelles ; (temps eschatologique de la bible actualisé et orienté par le 
commentaire) ; 
- rationes : présent didactique (temps éternel des vérités rationnelles) ; 
Le troisième temps, celui des exempla (temps narratif, historique, linéaire, sécable), manque. 
Le sermon est placé onze fois avant le Miracle, prononcé par un prédicateur qui quitte 
définitivement de scène au début de la pièce.  Dans dix-sept  occurrences, le sermon est dans le 
                                                     
42
  Ps 15.10 : La reine est à ta droite, parée d'or d'Ophir. ; Apc 12. 1 : Une femme enveloppée du soleil, la lune sous ses 
pieds, et une couronne de douze étoiles sur sa tête. Sir 24.26 : Venez à moi vous tous qui me désirez. 
43
 Remarquons que les trois thèmes choisis pour les M 2, 9, 10 sont  répertoriés dans Zink 1982 (respectivement 654 
bis, 30, 464). 
44
Se fondant sur cette dernière remarque, Petit de Julleville 1880, 124  pense que les sermons étaient sans doute 
prononcés par un  acteur  jouant le prédicateur. 
45
Le Goff 1985 a, 100-102 
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texte, prononcé trois fois par un personnage secondaire
46
 et, dans le M 13, par un des  protagonistes, 
Basile. Dans les autres cas, il s’agit d’un prédicateur que les personnages écoutent et qui, dans le M 
18 et 30, est même nommé
47
. 
Quant aux onze Miracles sans sermon (1, 8, 17, 23, 29, 32, 33, 34, 35, 39, 40), rien ne 
semble pouvoir les apparenter, sinon le fait que quatre d’entre eux se suivent dans le manuscrit ; 
toutefois, vu le manque d’un lien direct entre le sujet du sermon et celui du Miracle qui lui est 
rattaché, rien n’empêche de supposer qu’ils aient été précédés d’un sermon lors de la 
représentation
48
. 
Tous les sermons sont centrés sur la figure de Notre Dame
49
 ; l’Annonciation et 
l’Assomption ont un relief particulier50 puisqu’il s’agit d’insister sur la pureté absolue  de cette 
femme choisie et prédestinée par Dieu. « Tabernacle » qui a accueilli la divinité, lieu de l’alliance 
renouvelée entre Dieu et les hommes, elle est l’ « Eve nouvelle », victorieuse sur l’ennemi. A son 
Assomption, elle gagne sa place à côté de Dieu, au-dessus de tous les autres saints. Femme, elle est 
fille, sœur, épouse et mère de Dieu qui ne peut rien lui refuser, d’où son rôle de médiatrice qui 
intercède pour les hommes. Elle ne refuse son secours à aucun pécheur repentant qui l’appelle. 
Le choix des  thèmes et les  commentaires des sermons visent à développer ce nœud au cœur 
du culte marial, s’appuyant souvent, on l’a vu, sur l’autorité de  Bernard. On peut dire, en général, 
que chaque sermon, avec beaucoup de recoupements et de répétitions, développe les différentes 
facettes de ce même sujet. Il ne s’agit pas de prêcher des sermons ad status ou de tempore (quoi 
que, vraisemblablement, il puisse s’agir à l’origine de sermons destinés aux fêtes mariales), mais à 
l’inverse, de démontrer le bien-fondé du culte de la Vierge dans toutes les couches sociales à 
n’importe quel moment de l’année et de l’histoire.  
A leur tour, les Miracles ont comme seul élément commun l’exemplification de ce même 
thème : Notre Dame vient toujours au secours de ses dévots, elle peut pardonner toute faute 
rachetée par la foi et le repentir, obtient toujours le pardon de Dieu pour ses protégés en triomphant 
systématiquement  sur le diable. Par conséquent, la variété des sujets est presque illimitée et la 
sélection effectivement  accomplie par les auteurs est déterminée par des critères qui vont au-delà 
du seul but édifiant. 
                                                     
46
Le pape M 14, un clerc du pape Sylvestre M 20, un cardinal M 34.  
47
 M 18: Guillaume Rousée; M 30: maistre Simon. 
48
Voir aussi Petit de Julleville 1880, 124. 
49
 Le sermon du M 21 (Josaphat e t Barlaam) est une exception remarquable  dans le recueil : le prédicateur prononce un 
monologue dans lequel il explique se trouver parmi des païens qu’il cherche à convertir. Son sermon a pour  sujet  la 
pénitence nécessaire pour purger les péchés des hommes et notamment des idolâtres, sans aucune mention de la Vierge. 
50
 Cela est peut-être à l’origine de l’affirmation de G. Gros à propos de de la fête mariale qui serait le cadre des 
représentations : « Le sujets de la plupart des Miracles suggérerait : l’Assomption. Mais l’assertion reste incertaine » 
(Gros 1990, 86). On reviendra largement sur la question par la suite. 
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Les sermons donnent donc le cadre théologique des Miracles, représentations sans doute 
divertissantes pour le public, qui sondent le rapport entre péché - pardon - punition et dont l’effet 
exemplaire est censé traduire justement l’enseignement moral et théologique du sermon. Ainsi que 
le sermon se  passe de l’exemplum, le  Miracle se passe de la moralité51, l’un renvoyant à l’autre et 
le complétant.  
 
Miracle et sermon 
 
S’il est évident qu’on ne peut pas considérer les MND comme des exempla tout court, il 
semble quand même nécessaire de s’interroger sur une éventuelle similitude entre la fonction de 
l’exemplum dans le sermon en général et la fonction du Miracle par rapport au sermon qui 
l’accompagne. 
Les recueils de miracles de La Vierge ont été une source importante pour les exempla au 
XIIIe siècle, ainsi que les contes hagiographiques et folkloriques
52
; les MND ont puisé aux mêmes 
sources quoique souvent filtrées et sédimentées dans différentes actualisations littéraires ultérieures, 
avec le même souci, à un siècle de distance, de renforcer une christianisation déjà avérée en se 
servant de matériaux tirés de l’univers culturel du public, moralisés et adaptés à cette fonction. 
Dans les MND le sermon tend à faire partie de la pièce : qu’il soit situé dans celle-ci ou à sa 
marge, il ne peut pas être ignoré, il est dans un sens lui-même dramatisé. En même temps, il garde 
une spécificité très marquée par son contenu doctrinal et par sa structure rhétorique, par sa 
déclamation en prose, par la marginalité, par rapport à l’action, du personnage qui le prononce53. Il 
est porteur d’un discours spécifique et différent de celui du Miracle ; il est donc dans le Miracle et 
en même temps en dehors de celui-ci.  
Le Miracle actualise, en le mettant littéralement en acte, l’enseignement du sermon 
(puissance et miséricorde de Notre Dame) ; il semble donc avoir une fonction comparable à celle de 
l’exemplum. Toutefois, les proportions entre le sermon et l’exemplum – miracle sont totalement   
inversées et une sorte de mise en abîme s’installe. Le spectateur assiste avec les personnages à un 
sermon dramatisé dont l’exemplum se développe démesurément, jusqu’à englober littéralement le 
sermon, exemplum non plus raconté par le prédicateur, mais joué et rendu vivant par les mêmes 
personnages qui assistent avec le public au sermon
54
. 
                                                     
51
Cela est bien évident dans le cas, p. ex., des MND tirés de Gautier de Coinci. 
52
Bremond, Le Goff, Schmitt 1982, chap. VI 
53
 Pour les deux exceptions à ces considérations voir supra.   
54
 Payen 1983, 243  définit les MND comme les « théâtralisations d’exempla qui gauchissent l’ascétisme hérité des 
pères du désert dans le sens d’une conciliation entre les exigences de la foi et la recherche du bonheur ». Sortes 
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Dans ces proportions renversées, où le spectacle est introduit ou « suspendu » par la 
prédication, on peut imaginer le spectateur qui, partageant l’avis de sœur  Isabelle (M 2)55, a hâte de 
venir, ou de revenir, à la pièce. Tout de même, le spectacle montre que les personnages qui ont su 
suivre les enseignements du sermon seront sauvés et que le spectateur n’a qu’à les imiter. Le 
Miracle actualise le contenu exemplaire de la prédication en faisant vivre le conte qu’il dramatise 
par des personnages qui, quelle que soit leur époque, parlent et agissent comme des contemporains 
du public, représentant donc le temps narratif de l’exemplum qui complète le sermon.  
A propos du Jeu de Saint Nicolas, H. Rey-Flaud a observé que le prologue est un sermon qui 
présente la version « officielle » de la légende et sert de transition vers la pièce et ses libertés
56
. Le 
chercheur fait remarquer l'ambiguïté du rapport de ce prêcheur au théâtre qui « marque le lien entre 
la source traditionnelle et l'invention du dramaturge [...] et souligne avec force l'intention 
apologétique » peut- être à cause justement des écarts de la pièce par rapport à la tradition (p. 59). 
Une situation semblable se trouve amplifiée dans les MND. Le fond proprement théologique est 
défini par le sermon, mais il s’agit, on l’a vu, d’une argumentation qui permet aux Miracles un 
choix de sujets potentiellement illimité ou presque, et le sermon fait partie du jeu. Les pièces 
peuvent donc faire la plus grande place à toute forme de merveilleux, qui trouve bien sûr toujours sa 
raison et son explication dans la religion,  et, surtout, à toute forme de conte qui se prête à la 
dramatisation. Le contenu édifiant est toujours présent, mais il peut être pour ainsi dire concurrencé 
par les éléments folkloriques et narratifs qui construisent la pièce. Il semble s’agir au fond d’un 
équilibre assez précaire entre élévation spirituelle et divertissement du public qui n'est pas sans 
rappeler  les inquiétudes de Jacques de Vitry, par exemple, au sujet du comique licencieux  employé 
par les prédicateurs
57
. 
La «  réduction » du rôle de Notre Dame remarquée par P. Kunstmann
58
 dans la deuxième 
partie du recueil, les Miracles de source romanesque et le manque fréquent de sermon à partir du M 
20 semblent relever  plus d’une sorte d’évolution du genre que d’un  changement conscient au 
niveau des intentions des auteurs : si ceux-ci prennent plus de libertés par rapport aux conventions, 
                                                                                                                                                                             
d’antécédents du mélodrame les Miracles participent d’une « récupération idéologique » ambigüe  qui édifie les foules 
tout en canalisant « leurs aspirations secrètes en leur présentant des modes d’existence qu’elles aimeraient vivre au 
moins un instant  sous le fallacieux prétexte que ces modes d’existence ne sont pas vivables et mènent tout droit en 
enfer ». 
55 
vv. 38-41 : « SUER YSABEL.     Il semblera ja qu' il nous tence, / Tant sermonnera lourdement : / Car de soz moz 
dit largement / En son preschier. » 
56
Rey-Flaud 1980,  57-60. 
57
 Cit. par Bremond, Le Goff, Schmitt 1982, 95. Dans les MND  il ne s’agit pas tellement des propos ou des situations  
évoqués, en général assez épurés, mais de la possibilité que le merveilleux ait le dessus sur le miracle, l’amusement sur 
l’édification. Le souci de ramener le merveilleux à la vertu  divine semble répondre à des inquiétudes de ce genre, 
comme on le verra. 
58
 Kunstmann 2008. 
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le recueil reste centré dans son ensemble sur la figure de Notre Dame.
  Au bout d’une vingtaine 
d’années de représentations on est vraisemblablement face à une routine  bien établie qui amène 
forcément à tenter des voies nouvelles, ce qui n’exclut pas des retours à des schémas bien plus 
traditionnels. 
 
Rondeaux 
 
Chaque apparition divine est encadrée par un rondel. Ces textes sont l’objet de l’étude 
précise et détaillée de G. Gros qu’on résume ici pour l’essentiel59. L’inventaire des 72 rondeaux des 
MND permet au chercheur de tracer une évolution dans la pratique du genre : se fondant sur la 
datation des pièces établie par G. Runnals, il remarque que la structure hétérométrique cède 
graduellement la place à la structure isométrique ; de même, le rondel simple, très fréquent entre 
1344 et 1346 et entre 1356 et 1361, disparaît définitivement après 1368.  
L’octosyllabe est le vers le plus employé, parfois concurrencé par le heptasyllabe. Le rondel 
développé à refrain sur trois rimes semble être la forme caractéristique du XIVe siècle, ce qui 
attesterait  « l’attention que portait le Puy des Orfèvres à l’actualité littéraire »60. 
Les « plagiats » du même rondel (M 1 et 19 ; M 12 et 14 ; M 28 et 39 ; M 24 et 40), ainsi 
que les imitations qui concernent plus d’un tiers des pièces, témoignent d’une esthétique de la 
rénovation (plutôt que de l’invention) et de la variante : le modèle considéré parfait est repris, alors 
qu’on retravaille le produit considéré susceptible d’être amélioré pour devenir modèle à son tour. 
Les poèmes semblent relever d’un « patrimoine esthétique du Puy, et dont la propriété concerne la 
collectivité »
61. On pourrait appliquer les mêmes considérations, on l’a vu, aux sermons et, en 
général, aux pièces  du corpus, qui imitent volontiers les sujets et opèrent souvent des « plagiats » 
des discours tenus par les personnages de différents Miracles dans des situations analogues. 
Les rondeaux, on l’a dit, encadrent le miracle des apparitions de Notre Dame : Gabriel et 
Michel, qui font systématiquement partie du cortège, chantent les louanges de la Vierge, 
accompagnés, éventuellement, par d’autres saints. Il ne s’agit pas toujours d’une exécution 
collective : l’incipit peut être chanté par un ange en soliste, suivi par l’autre et éventuellement par 
le(s) saint(s) : on a parfois des indications dans les dialogues
62
. 
A partir du milieu du recueil, la présence de Dieu dans le cortège devient beaucoup plus 
fréquente, ce qui affecte évidemment le thème du rondel : on y chante les louanges de Dieu et de la 
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 Gros 1988. Au XIXe siècle les rondeaux ont été étudiés par Müller 1884, Schnell 1885, Stengel 1897. 
60
 Gros 1988, 320. 
61 
 Gros 1988, 324. 
62
 Cf., p. ex., M 17, vv. 1740-41: « Raphael, moy faisant aidance/Enconmenciez ». 
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Vierge, ou même, comme dans le M 23, les louanges de Dieu uniquement. Il s’agit d’une variation 
de relief, selon G. Gros, puisqu’elle semblerait indiquer un souci de nuancer, sinon de corriger, la 
présentation des pouvoirs de Notre Dame en matière de miracles. Cela rejoint les considérations 
qu’on a faites plus haut : les innovations de la deuxième partie impliquent une « correction 
théologique » dans le sens d’une présentation plus explicite de la Vierge médiatrice et de Dieu tout-
puissant. On reviendra sur cet aspect dans le chapitre consacré à Notre Dame. 
Entre le M 1 et le M 25 le trajet du Ciel à la Terre est assez souvent accompagné par un 
rondel différent de celui qui accompagne le retour au ciel ; toutefois  le même rondel peut être 
partagé entre l’aller et le retour. Ce dernier procédé, rare au début du recueil, devient de plus en plus 
fréquent et, finalement, systématique à partir du M 26. Pardire, parchanter et les autres termes qui 
signalent la reprise du chant du cortège remontant au Paradis renvoient à « une forme qui figure la 
perfection »: ouverte par la première partie du rondel, la parenthèse du merveilleux se referme, « la 
réussite esthétique cerne la réalisation de la péripétie miraculeuse »
63
. 
Mentionnons, finalement, une occurrence où Notre Dame refuse qu’on chante un rondel. 
Dans le M 3, elle demande à Etienne et Laurent de l’escorter pour amener devant Dieu le cadavre 
d’un évêque assassiné.   
 
SAINT MICHIEL.      
Haulte royne dessus touz 
Les sains qui sont en paradis, 
Chanterons nous aucuns biaux dis 
En alant la ? 
NOSTRE DAME.      
Nanil : tant que mon fil m' ara 
Donné de ceste mort venjance, 
De mon dueil n' aray allejance : 
Ne chantez point.  (vv. 791-98) 
 
Ce silence marque le deuil et aussi la seule pièce du corpus ou Notre Dame se situe 
irrévocablement du côté de Justice en méprisant Miséricorde. Si, comme l’affirme G. Gros, les 
archanges chantant font penser « en une version sublimée, aux jeunes filles qui, dans Lanval, par 
exemple, préparent l’apparition de la fée »64, Notre Dame courroucée, ailleurs fée marraine  ou fée 
amante, souvent fâchée, mais sensible au repentir, empêche la féerie dans le Miracle tant qu’elle n’a 
pas obtenu sa vengeance. 
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 Gros 1988, 338. 
64
 Gros 1988, 327.  
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Calendrier 
 
Calendrier des représentations 
 
Les études citées plus haut de G. Frank, R. Glutz  et G. Runnals, consacrées aux ratures du 
manuscrit, ont permis de rattacher les pièces au Puy des orfèvres parisien et d’établir un certain 
nombre d’années de représentation  : 
  
M 2 : 1340 ; M 7 : 1345 ; M 8 :1346 ;  M 12 1350 ;  M 13 : 1351 ;  M 14 : 1352 ; M 15 : 1353 ; M 
16 : 1355 ; M 17 : 1356 ; M 18 : 1357 ; M 20: 1362 ; M 22 : 1364 ; M 23 : 1365 ; M 24 :  1366 ; M 
26 : 1368 ; M 27 1369 ; M 35 : 1377 ; M 36 : 1378 ; M 38 : 1380 ; M 39 : 1381 ; M 40: 1382. 
 
On peut donc conclure qu’il y eut un spectacle par an entre 1339 et 1382 sauf en 1354, 1358, 
1359 et 1360
65
.  En revanche, les dates proposées par G. Runnals  nous semblent beaucoup moins 
certaines : on en discutera dans la deuxième partie en nous occupant du contexte des Miracles. 
 
Calendrier du corpus 
 
 Le corpus présente deux types de références calendaires : les dates citées dans les dialogues, 
qui situent l’action à un moment précis de l’année, et les dates pour ainsi dire implicites, suggérées  
par la fête du saint protagoniste, ou, parfois, par un personnage à la légende et au nom spécialement 
évocateurs. L’ensemble de ces données ne dessine pas un ordre dans la succession des pièces, mais 
peut éventuellement suggérer des temps forts qui scandent les corpus. Il va de soi que, en général, 
les dates implicites ont plus de relief dans ce sens, alors que les autres sont à évaluer dans leur 
contexte. 
Il faudra en outre remarquer que les MND ont tendance à gommer les repères 
chronologiques présents dans les « textes sources » et ils sont en général avares de dates. Une 
explication partielle est peut-être à chercher dans la dramatisation : l’indication précise de la date 
d’une fête peut rendre nécessaire un surplus de mise en scène et, à l’inverse,   la dramatisation à elle 
seule peut suggérer un contexte festif déterminé qui ne nécessite pas d’être exprimé verbalement. 
La plupart des contes représentés, hagiographiques ou romanesques, font vraisemblablement partie 
d’une mémoire partagée entre les auteurs et le public, ce qui permet peut-être de considérer 
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l’éventuel cadre festif d’une action comme un acquis.  Tout de même, l’impression de gommage 
persiste. Dans deux cas, la citation de la date n’apparaît qu’à la fin du texte, replaçant dans  son 
cadre temporel l’événement qui a déclenché l’intrigue. Résurgences apparemment « inutiles », elles 
sont pour nous intéressantes, car il semble s’agir davantage d’une volonté de rappeler un moment 
critique de l’année que d’un rattrapage tardif et, justement, « inutile » de l’auteur. Un de ces deux 
cas coïncide d’ailleurs avec les choix d’une date ou d’une période différentes de celles indiquées 
par les textes apparentés, choix délibéré et donc signifiant.  
En guise de repère, on explorera  brièvement la collocation dans le calendrier des saints (ou 
de quelques personnages) qui figurent dans les pièces, y compris ceux que Notre Dame ou Dieu 
choisissent pour les accompagner sur terre, ainsi que les citations de dates et périodes de l’année.  
 
o Les Douze Jours 
 
Veille de Noël  
 
A notre connaissance, le premier Miracle du recueil est le seul qui déplace la conception de 
« l’enfant donné au diable », personnage qui apparaît bien fréquemment dans la littérature des 
Miracles
66
, du jeudi, ou vendredi, saint à la veille de Noël. 
Il est assez évident que le protagoniste du M 1, ainsi que Robert le Diable (M 33), sont « fils 
du diable », créatures ambivalentes et surdouées qui, dans ces textes édifiants, choisiront à un 
moment de leur  vie de racheter la faute de leur parents au prix d’une expiation qui les (re)mettra  en 
rapport avec l’Autre Monde. Toutefois, leur parcours n’entame guère ni leur statut ambigu ni leur 
origine surnaturelle. Or, le cycle des Douze Jours qui commence à Noël, période solsticiale, est un 
des moments de bascule du temps,  moment de licence festive et d’apparitions de la chasse sauvage, 
moment sabbatique idéal pour qu’un « diable » prenne possession d’une femme et de l’enfant qu’il 
engendre avec elle.  
  
Nativité, Purification. 
 
En relatant dans sa première  partie l’enfantement virginal de Marie et ses relevailles, le M 5 
rappelle la signification chrétienne de Noël et de la fête de la Purification et met les deux dates en 
stricte corrélation. Il faudra retenir que la dramatisation de la Nativité laisse une place importante à 
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l’épisode, apocryphe, des deux accoucheuses de la Vierge et de la paralysie qui frappe les mains de 
la sceptique Salomé, touchant des configurations qui font assez souvent surface dans le corpus. Les 
rites des relevailles, de la purification et de la présentation de l’enfant au Temple, avec l’offre du 
couple de tourterelles et du cierge, renvoient au M 26, dont la seconde partie se passe à la 
Chandeleur, autour du rite de l’offrande du cierge. On reviendra souvent, au cours de ce travail, sur 
cette date qui semble polariser une partie assez importante  du calendrier du corpus et qui tombe 
toujours en période de carnaval. 
 Entre Noël et la Chandeleur, on fête Saint Sylvestre pape et Saint Basile, le 31 décembre et 
le 1
e
 janvier respectivement. Par son nom, le pape évoque le sauvage, dont la fête a été placée au 
moment stratégique des licences des Douze Jours. Ph. Walter a remarqué que les Bénédictins de 
Paris commémorent dix-neuf Sylvain et quatre Sylvestre aux périodes carnavalesques de  l’année67. 
Dans les deux Miracles dont Sylvestre et Basile sont protagonistes (M 20 et M 13), les traits du 
sauvage-ogre, cohérents avec la collocation calendaire, affleurent sous la recomposition pieuse des 
légendes dramatisées. 
 
o Saints de Carnaval 
 
Deux des martyrs protagonistes, Ignace (4 février) et Valentin (14 février)  sont fêtés à une 
date qui peut tomber en période de carnaval, Agnès (21 janvier) est mise en relation avec un martyr 
caniculaire, Laurent, et avec Prist (25 janvier) et Guillaume du désert (10 février), eux aussi fêtés à 
des possibles dates carnavalesques
68
. Jean Chrysostome et Jean Paulu (28 janvier), saints de la 
période de carnaval et très proches de la Chandeleur, actualisent une même tradition mythico-
folklorique et les Miracles dont ils sont protagonistes présentent les mêmes configurations. Bathilde 
(30 janvier) est l’une des deux reines de France héroïne d’un Miracle69, l’autre, Clotilde, étant fêtée 
à l’opposé du calendrier.  
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Les légendes de ces saints gardent les traces plus ou moins évidentes de la christianisation 
d’un mythe ancien centré essentiellement sur l’image du sauvage et, avec les évocations de la 
Chandeleur, semblent dessiner le pôle d’un axe calendaire implicite des MND70. 
 
o A l’opposé du calendrier : autour du solstice d’été et de la Canicule 
 
Pour la période qui va de la fin de carnaval au solstice d’été on n’a que trois citations 
éparses dans les textes et le personnage de Robert le diable, qui renvoie aux Rogations. On y 
reviendra bientôt, mais remarquons un vide calendaire qui couvre, en gros, Carême et la période de 
Pâques. 
En revanche, en période solsticiale les saints protagonistes et accompagnateurs de la Vierge 
redeviennent assez nombreux : Clotilde (fêtée le 4 juin) qui, comme on l’a dit, s’oppose presque 
diamétralement à Bathilde dans le calendrier, est protagoniste d’un Miracle assez proche de celui de 
sa consœur  dans le corpus (M 39) et les deux partagent l’inflexibilité dans la foi et un rôle centré 
sur leur fonction d’épouses et surtout de mères. Pierre (29 juin) est le saint offensé du M 8 et le 
saint messager du M 20, mais comme on le verra, c’est surtout la présence très fréquente de Jean 
dans le cortège divin qui nous interroge : on tâchera de montrer la superposition de significations 
qui nous mène à l’identifier avec le Baptiste et  on discutera son rôle qui, bien que secondaire, est 
loin d’être anodin dans le réseau de corrélations qui relient les Miracles. Les deux Saint-Jean, fête 
de l’Evangéliste (27 décembre) et fête du Baptiste (26 juin), occupent en tout cas les deux dates 
solsticiales : images complémentaires, elles veillent, tout comme les deux Saint-Eloi, sur le 
déroulement du temps 
Saint Eloi est le patron des orfèvres et une des Confréries rattachées à la corporation lui était 
sans doute consacrée. Ainsi que pour Jean, les deux fêtes solsticiales du saint (le 1
e
 décembre, date 
de commémoration de la mort et le 25 juin, date de la translation d’un bras du saint de Noyons à la 
cathédrale de Notre Dame de Paris en 1212), semblent avoir gardé longtemps une importance 
semblable
71
. 
Contrairement à ce à quoi on s’attendrait et à ce qui affirme G. Runnals72, saint Eloi ne joue 
un rôle que dans le M 10 et dans le M 15 où, on le verra, il accompagne les deux apparitions de 
Notre Dame. Il est cité dans les Miracles 3, 6, 12, 32 dans le cadre d’une exclamation ou d’une 
interjection. De ces dernières, celle de M 12, vv. 1170-1, est la plus intéressante puisque elle 
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s’adresse à un cheval (Hary ! avant: Diex le garisse / Et saint Eloy.). Toutefois, le saint patron des 
orfèvres tout autant que des forgerons, semble jouer un rôle  de taille dans la vision du monde des 
MND. Se plaçant directement ou indirectement sous le patronage de saint Eloi, les pièces des 
orfèvres gardent vraisemblablement une référence  implicite à son image mythique et à sa 
signification initiatique. « Le symbolisme initiatique du feu et de la forge, de la mort et de la 
résurrection par le feu (…) sont clairement attestés dans les mythes et les rituels chamaniques. Des 
images similaires, réveillées par les contes, agissent directement sur la psyché de l’auditoire, même 
lorsque consciemment, celui-ci ne se rend plus compte de la signification première de tel ou tel 
symbole »
73
 .  Sous l’épaisse couche de significations chrétiennes et édifiantes, les MND lancent 
des appels à la « mémoire mythique ».  Le rôle d’Eloi dans les deux pièces où il apparaît, quoique 
loin d’être central, est, comme on le verra, tout à fait cohérent avec l’image du forgeron mythique et 
son image irradie dans le corpus bien au-delà de ses apparitions. 
La période de la sécheresse caniculaire débute dans les MND par un saint vierge qui clôture 
le corpus (Alexis, 17 juillet, M 40) et finit par une sainte, ancienne pécheresse déguisée en homme, 
père-mère qui « génère » de façon asexuée, sorte de version hagiographique, compliquée par un 
renversement sexuel, du conte de « la mère qui ne m’a pas porté  mais  m’a nourri»74 (Théodore, 28 
août, M 18).  Entre ces deux saints, on a deux martyrs (Pantaléon, 28 juillet, M 22 et Laurent, 10 
août, M 38),  une autre femme sauvage, Christine (24 juillet), qui accompagne Notre Dame avec 
Agnès dans le M 9, et Bernard de Clairvaux, qui joue le rôle d’exorciste dans le même Miracle. On 
remarquera les couples semblables qui s’opposent dans le calendrier : les martyrs de carnaval et 
ceux de canicule, les vierges,  suivantes de  Notre Dame dans le M 9, dont les vicissitudes ont plus 
d’un point en commun. 
Finalement, la composition du M 26 attire spécialement l’attention car l’auteur attribue la 
même héroïne à deux légendes différentes, tirées vraisemblablement de  la Légende Dorée. La 
première, celle de la meurtrière de son beau-fils sauvée par la Vierge, est presque une constante 
dans les recueils de Miracles du  XIIIe siècle, qui la situent en période de vendange, alors que notre 
auteur la situe aux moissons. La deuxième légende est liée à la Chandeleur.  
On commence donc à entrevoir, dans le désordre du corpus, quelques zones de densité 
calendaire autour de l’axe Chandeleur/carnaval-moissons/canicule, ainsi que de l’axe solsticial qui 
touche au Douze Jours, marqué par les deux Saint-Eloi et les deux Saint-Jean, auxquels il faudrait 
peut-être ajouter un axe équinoxial, marqué par les fêtes des archanges. Gabriel et Michel, qui 
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accompagnent toujours Notre Dame, sont fêtés respectivement le 24 mars et le 29 septembre
75
. 
Michel double sa fête le 8 mai, à une date proche des Rogations, pendant la période de la lune 
rousse. Cependant, la présence des archanges dans le cortège divin n’a vraiment rien 
d’exceptionnel, ce qui fait que l’axe équinoxial ne prend du relief que par rapport à Eloi. Ainsi que 
celui-ci, comme l’a fait remarquer Ph. Walter, Michel semble être un personnage « solaire », qui 
contrôle l’ensemble du cycle annuel : les double fêtes des deux saints marquent les moments où le 
soleil  est plus bas et plus haut dans le ciel
76
.   
La seule exception de taille à cette densité concentrée aux pôles de l’axe solsticial et de l’axe 
Chandeleur-Canicule, et au vide de la période carême-Pâques-Pentecôte, est celle des Rogations ; 
pour le reste il n’agit que de rares citations qui trouvent leur sens dans le contexte des Miracles 
concernés. 
 
o Entre Pâques et Pentecôte 
 
Commençons par les trois citations éparses (Jeudi Saint, Ascension, Pentecôte) qui 
concernent cette période. Il s’agit, comme dans le cas du M 1, de placer dans son cadre  calendaire, 
un épisode essentiel de l’intrigue, mais contrairement au M 1, on reprend, en général, des 
indications de la « source ». Ces citations sont donc à considérer pour leur degré de cohérence avec 
les fragments mythiques qui se déposent dans les textes littéraires, mais elles nous semblent 
beaucoup moins importantes que le calendrier implicite des MND.   
Dans le M 29, version dramatisée de la Manekine de Philippe de Beaumanoir, la deuxième 
série des  mésaventures de Joie commence avec la décision du roi d’Ecosse, son mari, de participer 
au grand tournoi de Senlis que  le héraut annonce « a quinzaine de Penthcouste ». L’héroïne le  prie 
sans succès d’attendre son accouchement qui, à l’évidence, ne doit pas tarder.  Dans sa nécessité de 
concentrer les événements, le Miracle gomme les références calendaires à la Chandeleur (date à 
laquelle le roi veut épouser sa fille) et aux brandons (date à laquelle l’héroïne risque pour deux fois 
le bûcher)
77
 et raccourcit le temps du roman : la date du mariage de Joie devient celle  de son 
accouchement. Or, cette perte de repères temporels indique vraisemblablement un effilochement de 
la mémoire mythique qui est au fond de l’histoire : seules se sauvent l’indication, détournée, de la 
Pentecôte, si fréquente dans les romans arthuriens
78
, et celle du Jeudi Saint.  
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On sait, par exemple, que le mariage d’Erec et Enide se tient à la Pentecôte et qu’il s’agit 
d’un mariage parfait, que les tournois qui  suivaient souvent la fête religieuse, en la clôturant 
dignement, dérivaient  tout de même des  combats rituels pour la  fertilité. La Pentecôte est une fête 
liée au cycle lunaire et au cycle de mai, elle représente l’éclosion du printemps, mais comme tout 
moment de passage, est aussi une période de danger qu’il faut conjurer par des rites appropriés : on 
allume des feux pour éloigner les épidémies et les mauvais esprits, on chasse certains animaux 
nuisibles
79
. Cependant, dans le Miracle, la date, tout en ouvrant une période de crise, semble garder 
surtout ses connotations courtoises, prétexte à la séparation du couple qui entraîne un nouveau cycle 
de péripéties et d’épreuves aboutissant à un rétablissement de l’ordre idéal, avec le repentir du père 
incestueux et la récupération de l’intégrité physique de l’héroïne. Toutes les questions restées sans 
réponse lors du mariage (origine de la fille, raison de sa mutilation) en trouvent une, et les époux se 
réunissent  dans  un équilibre parfait que la symétrie retrouvée du corps de Joie figure dans le cadre 
d’un Jeudi Saint de pardon et de réconciliation80.  
La troisième citation d’une date de la période qui nous occupe ici est celle de l’Ascension 
dans le M 27, dramatisation de l’histoire de la femme persécutée par son beau-frère. Parmi les 
textes apparentés, le plus proche du Miracle est celui de la Vie des pères (11). Ici, la saison 
printanière de l’Ascension et le locus amoenus du verger verdoyant, où se tient le banquet de la fête, 
forment le cadre sur lequel le narrateur insiste pour expliquer la naissance de l’amour du beau-frère. 
Le printemps exalte la beauté de la femme et le beau-frère finit par succomber à son propre désir. 
Dans le Miracle, un long monologue décrit la naissance de l’amour et l’impuissance du sujet à y 
résister, sans  la moindre référence à la saison où tout cela se passe. Ce n’est que pendant  sa 
confession, à la fin de la pièce, que le beau-frère, en faisant le récit de la naissance de son amour, la 
situe à l’Ascension, en doublant tout de suite cette référence temporelle de  la citation du diable81. 
S’il est superflu d’insister sur les fêtes de printemps comme cadre idéal de la naissance de l’amour, 
il est peut être intéressant d’évoquer rapidement  le cycle des fêtes de mai et les croyances liées à la 
sortie du sauvage et au rapt de la femme, rapt qui constitue une menace pour la fécondité de la terre. 
Il devient impératif de reconquérir cette femme - principe fécondant afin de permettre le renouveau 
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du printemps. Il s’agit d’un mythe saisonnier présent dans de nombreuses cultures82 dont on 
pourrait peut-être voir un reflet dans notre Miracle : le beau- frère incestueux, aveuglé par l’amour, 
serait un avatar du sauvage qui tente d’enlever la femme ; celle-ci lui échappe, mais pour se 
retrouver tout de même bannie, vivant une autre vie ailleurs. Si on n’a pas l’évocation de la terre 
gaste, privé de son principe fécondant, on pourrait quand même en déceler un pâle reflet 
« privatisé » dans la lèpre qui frappe le coupable ainsi que dans le dégoût du monde qui frappe le 
mari qui n’a pas su sauver l’héroïne. Le retour de la femme est le retour de la santé et de la joie de 
vivre.  
Comme dans le M 1, l’évocation « tardive » de l’indication saisonnière,  mise en relation 
avec l’action du diable, au-delà d’une condamnation implicite de l’amour courtois, pourrait être liée 
à une sorte de « mémoire folklorique ». 
Finalement, le M 33, dramatisant la légende de Robert le diable, nous ramène implicitement 
aux Rogations, fête mobile qui tombe trois jours avant l’Ascension, donc entre le 28 avril et le 1  
juin. C’est la période de la lune rousse et de la rouille qui menace les récoltes. Une Saint-Robert 
tombe le 29 avril et Robert le Diable, on le verra, est un personnage marqué par ses excès, par sa 
force exceptionnelle et par une origine surnaturelle toute à fait cohérente avec cette période 
dangereuse
83
. 
 
o Vers la fin de l’année liturgique 
 
 Il n’y a que trois Miracles qui évoquent par leurs saints-personnages des dates entre le mois 
d’octobre et le mois de novembre. 
Le MND ne retiennent, des saints carolingiens du mois d’octobre84, qu’Ami et Amile85 (12 
octobre, M 23). La dramatisation de la légende s’arrête à la guérison d’Ami et  les thèmes du double 
et du lien entre la lèpre et le sang, relativement récurrents dans le corpus, semblent prévaloir sur la 
geste.  
Mercure (25 novembre), vengeur-revenant qui tue l’empereur Julien dans le M 13, est un 
saint à l’origine obscure fêté à un moment assez proche de la Saint-Eloi d’hiver.   
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G. Paris a fait le point sur la légende du Roi Avenir et de Josaphat (fêté le 27 novembre), 
« roman » grec de la première moitié du VII  largement répandu au Moyen Age
86
 et dramatisé dans 
le M 21, qui semble n’être qu’une adaptation chrétienne de l’histoire du Bouddha. Une version  
beaucoup plus complète est le chapitre CLXXX de la Légende Dorée ; Jacques de Voragine  
l’attribue, selon la tradition, à Jean Damascène. C’est une partie de la légende de ce dernier,  celle 
qui concerne la main coupée, qui dans le M 6 a pour protagoniste Jean Chrysostome. 
* 
Les indications implicites et explicites  de relief  s’arrêtent là ; en analysant dans le détail les 
textes, nous feront ressortir encore quelques rares renvois à des noms et des dates qui ne trouvent 
leur sens que dans le contexte où ils sont insérés, sans avoir de réelle incidence sur l’ensemble 
calendaire du corpus. 
 La trame calendaire  qui se dessine ne permet pas d’encadrer avec certitude les pièces dans 
une architecture établie : rien n’assure, en effet, que le choix de représenter les Miracles de certains 
saints  relève d’un projet d’ensemble. En outre, il est absolument impossible  de se fonder sur les 
dates qu’on a relevées pour établir le calendrier  des représentations87. Pourtant, les agglutinations 
qu’on a mises en relief ne peuvent pas être ignorées et  méritent d’être prises en compte en ce qui 
concerne la vision du monde qui se dégage de l’ensemble du corpus. La mémoire mythique qui se 
rattache à certains saints, inséparable de leur collocation dans le calendrier, pourra, dans la suite de 
notre travail, permettre de mieux  en comprendre le rôle, ainsi qu’éventuellement celui des 
personnages qui en portent le nom, ajoutant une couche de signification à des présences à première 
vue anodines et donnant peut-être un sens plus précis aux axes calendaires qu’on vient d’indiquer.  
 
Miracle, merveille et merveilleux, Autre Monde : précisions générales 
 
Notre travail voudrait explorer la lisière qui existe entre inspiration chrétienne édifiante  de  
l’ouvrage et mémoire mythico-folklorique qui la traverse et qui, dans un sens, en est la matrice. De 
ce point de vue, les termes de miracle, de merveille, de merveilleux et d’Autre Monde  demandent à 
être précisés en général ainsi que dans leur articulation respective ; toutefois il sera nécessaire de les 
repositionner correctement au cas par cas. 
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 Dans le passé quelques chercheurs (Le Roy 1902 et Penn 1933, p. ex.) ont avancé l’hypothèse d’un calendrier à dates 
variables, insoutenable car pour beaucoup de Miracles on n’a aucune date ni explicite ni implicite.  
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Suivant J. Le Goff  « le merveilleux chrétien se cristallise dans le miracle »
88, qui n’émane 
que de Dieu. Le Miracle s’efforce de préciser de mieux en mieux ce point au fil du corpus : la 
présence de Dieu lors des apparitions de la deuxième partie en est vraisemblablement une preuve. A 
la rationalisation et à la réglementation mises en exergue par le chercheur, il faudra ajouter, dans 
nos textes, les contraintes liées à la représentabilité. Cependant, il faut distinguer, dans les MND, le 
miracle à proprement parler de la merveille des apparitions divines : ces dernières sont une 
constante où se concentre le merveilleux du genre, alors qu’ il n’y a pas de véritable  « miracle »89, 
par exemple, dans la plupart de ces pièces que Lintilhac 1904 définissait comme « profanes»
90
, et 
que l’apparition et le miracle sont souvent disjoints. 
Les personnages qui actualisent les images du Sauvage et de la Fée sont en relation avec le 
miracle, en tant qu’objets ou actants de celui-ci,  de façon plus ou moins directe selon les cas ; 
parallèlement, le protagoniste du Miracle n’est pas forcément celui à qui s’adresse l’apparition : tout 
en ayant assez souvent un impact direct sur ses vicissitudes, elle peut s’adresser à un médiateur 
entre les deux Mondes, un ermite de préférence. Finalement, sur scène, l’apparition est la 
manifestation de la divinité aux yeux des personnages autant que du public, mais les conventions de 
la représentation lui donnent un statut ambigu, obligeant parfois à admettre que certains 
personnages en soient exclus. 
Ces articulations assez complexes nous semblent demander à être réexaminées par rapport 
aux différentes actualisations du Sauvage et de la Fée dans le corpus : si un travail de réduction et 
de gommage de tout merveilleux qui n’est pas reconductible et assimilable à l’action divine est 
évidemment une constante, il produit une palette de cas et d’actions dont il faudra évaluer la 
cohérence  avec l’héritage imaginaire qui est au fond des personnages et des situations. 
La vertuz du diable, finalement, est le volet négatif de la merveille, qui se manifeste 
essentiellement dans la tentation, qui porte souvent le personnage à être possédé par le Malin,  tout 
autant que dans la capacité diabolique de truquer les apparences.    
Dans les MND l’Autre Monde91 correspond explicitement au paradis, à l’enfer et au 
purgatoire , mais il n’y a qu’un personnage qui fait un voyage dans le « troisième lieu », alors que, 
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 Le Goff 1985 c, 29. 
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 « Fait positif extraordinaire, en dehors du cours naturel des choses, que le croyant attribue à une intervention divine 
providentielle et auquel il donne une portée spirituelle » TLF. 
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  4, 12, 17, 18, 19, 21 23, 28,  29, 31, 32, 33, 34, 37, 39.  La liste dressée par le savant se prête à nombreuses critiques : 
p. ex., il relève bien qu’il y a un vrai miracle dans les M 27, 29, et 33, mais il estime qu’il s’agit d’une sorte de 
« postiche » superflu à l’action. Il est évident qu’on ne peut pas partager cet avis .  
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 Hüe, Ferlampin-Acher, 2002 ;  Le Goff, 1981 ; Lecouteux,  2007 ;  Ueltschi 2006. 
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on vient de le voir, les passages sur terre des personnages surnaturels sont une constante. En 
revanche, le diable ne se manifeste que dans onze Miracles, ce qui, entre autres, comporte 
vraisemblablement une polarisation de l’espace de jeu entre la terre, où le mal menace constamment 
les hommes sans qu’il soit nécessaire de représenter l’enfer, et le paradis, où Dieu et la Vierge 
médiatrice sont à l’écoute des  prières qui déclenchent l’apparition. 
 Cependant, le Miracle est assez souvent la dramatisation d’un conte où le héros accomplit, 
au fond, un parcours initiatique. D’ailleurs, trouver, ou retrouver la foi, signifie renaître à une 
nouvelle vie et le héros passe souvent par un état de marge et un séjour dans l’Autre Monde qui 
peut être figuré par le voyage chez l’Autre, qu’il s’agisse du pays musulman ou d’un univers social 
radicalement différent de celui dont il provient. Parallèlement, l’Autre Monde peut faire irruption 
sous forme d’invasion sarrasine que le héros doit repousser. Il s’agit évidemment de formes très 
rationnalisées, dont la stratification et la fragmentation  dans le conte et dans la littérature remontent 
bien loin et ne laissent de traces et d’écho que par rapport au contexte d’une configuration. 
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PREMIERE PARTIE 
 
SAUVAGES ET FEES 
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Chaque Miracle dramatise un récit, organisé évidemment selon une structure narrative 
rationnelle, une intrigue balisée par les temps et les lieux des actions, où agissent des personnages 
ordonnés hiérarchiquement (du protagoniste aux personnages secondaires), déterminés par le sexe, 
le rôle social, les rapports qu’ils entretiennent entre eux, le sens moral, le sentiment religieux, etc. 
Ce constat bien banal pour dire qu’on doit partir des pièces, avec leurs personnages et leur histoire, 
de la récurrence de quelques situations et de quelques traits, pour retrouver les images que chaque 
personnage actualise dans le contexte déterminé des MND. 
L’imaginaire chrétien représenté dans chaque pièce relève d’une recomposition et d’une 
relecture non seulement de la source directe, quand celle-ci existe, mais aussi de la stratification 
culturelle qui a transformé un mythe en récit, ce récit en conte folklorique, littéraire, 
hagiographique, procédé complexe et bien plus tortueux que cette schématisation. 
Nous pensons qu’à partir de certaines typologies de personnages qui traversent le corpus,  on 
peut déceler les images récurrentes qui structurent la mémoire mythique du corpus et l’interaction 
de celle-ci avec les autres niveaux culturels qui le déterminent. Nous allons donc étudier les 
différentes actualisations de l’image du sauvage dans un premier temps, pour nous pencher ensuite 
sur les traits féeriques qui marquent les héroïnes et enfin sur l’image de Notre Dame. 
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I.1. Sauvages fous 
 
On s’occupera dans ce premier volet de la première partie de personnages qui relèvent de 
l’image du sauvage : le fils du diable, le fou pour Dieu et le fous expiant, le pauvre pour Dieu et le 
pauvre expiant, l’ermite, et le diable qui est son double négatif, semblent tous se définir par rapport 
à la folie, folie de  la colère, de la chair, du monde. 
La folie comme antiphrase de la vraie sagesse est le lien entre ermite et fou pour Dieu ou 
expiant et trouve ses fondements scripturaux dans la première épitre de Paul  aux Corinthiens: 
 
« Car la prédication de la croix est une folie pour ceux qui périssent; mais pour nous qui sommes 
sauvés, elle est une puissance de Dieu. Aussi est-il écrit: Je détruirai la sagesse des sages, Et 
j'anéantirai l'intelligence des intelligents. Où est le sage? Où est le scribe? Où est le disputeur de ce 
siècle? Dieu n'a-t-il pas convaincu de folie la sagesse du monde? Car puisque le monde, avec sa 
sagesse, n'a point connu Dieu dans la sagesse de Dieu, il a plu à Dieu de sauver les croyants par la 
folie de la prédication. Les Juifs demandent des miracles et les Grecs cherchent la sagesse: nous, nous 
prêchons Christ crucifié; scandale pour les Juifs et folie pour les païens, mais puissance de Dieu et 
sagesse de Dieu pour ceux qui sont appelés, tant Juifs que Grecs. Car la folie de Dieu est plus sage que 
les hommes, et la faiblesse de Dieu est plus forte que les hommes. Considérez, frères, que parmi vous 
qui avez été appelés il n'y a ni beaucoup de sages selon la chair, ni beaucoup de puissants, ni beaucoup 
de nobles. Mais Dieu a choisi les choses folles du monde pour confondre les sages; Dieu a choisi les 
choses faibles du monde pour confondre les fortes; et Dieu a choisi les choses viles du monde et celles 
qu'on méprise, celles qui ne sont point, pour réduire à néant celles qui sont, afin que nulle chair ne se 
glorifie devant Dieu. Or, c'est par lui que vous êtes en Jésus Christ, lequel, de par Dieu, a été fait pour 
nous sagesse, justice et sanctification et rédemption, afin, comme il est écrit, Que celui qui se glorifie 
se glorifie dans le Seigneur » 
 
La folie de la Croix comporte le mépris de toute valeur mondaine et l’ermite fuit non 
seulement l’honneur et les richesses, mais aussi le confort minimal : blotti dans la forêt ou dans le 
désert et menant une vie ascétique, il est fou aux yeux du monde et devin en contact avec l’Autre 
Monde capable d’en déchiffrer les signes. De même, c’est connu, le fou  (véritable) dit la vérité, 
devin à son tour, mais inconscient de l’être92. Contigu de l’ermite, le fou pour Dieu franchit un pas 
ultérieur : il ne se contente pas d’être isolé et démuni, mais cherche à être méprisé et martyrisé par 
la foule, à vivre sa passion en imitant  la Passion du Christ.  Dans sa recherche de l’humiliation, la 
simulation de la folie prend au pied de la lettre l’antiphrase de la folie de la Croix : le fou est un élu, 
dernier dans ce monde, il sera le premier dans l’autre, sot parmi les hommes, il est sage aux yeux de 
Dieu. Toutefois, Paul  et la vision chrétienne renversent l’ordre courant des valeurs folie/sagesse, 
                                                     
92
Voir, p. ex. Ménard 1969, 179. 
45 
 
 
alors que la vraie folie, ambivalente, ne fait pas que renverser, mais bien au contraire,  subvertit tout 
ordre
93
. 
Fou et ermite se rapprochent du sauvage, l’un accentuant le caractère non-humain de 
l’image, l’autre l’apprivoisant. Le fou pour Dieu mélange les traits en donnant à voir ce qui est faux, 
mais semble tout à fait vrai. Résultat de la dualisation d’une image ambivalente, ces personnages 
ont leur pendant négatif dans le diable dont les enfants, engendrés grâce à la folie des hommes, sont 
des pâles avatars de Merlin.  
  
I.1.1. Miracle et merveille autour du fou 
 
Les ermites des MND sont en contact avec le surnaturel quoique, en surface, ils  
n’accomplissent pas de miracles à proprement parler : même dans le cas de Jean Paulu, le texte 
s’efforce de mettre en évidence que la fille du roi a été ressuscitée par la Vierge tout de suite après 
le meurtre et non par l’ermite revenant au puits sept ans plus tard. Messagers de la parole de Dieu et 
de Notre Dame et instruments de leur volonté, les ermites sont le lien entre la merveille de Dieu et 
les hommes et leur fonction est normalement reconnue par le clergé : ils peuvent interroger Dieu par 
le biais de la prière et trouver la solution pour les cas qui dépassent même le pape. Dans les 
Miracles où il apparaît, l’ermite est le vecteur de la merveille ou le sergent qui accomplit la volonté 
divine ; sauvage apprivoisé qui garde sa collocation liminaire, il est essentiellement représenté 
comme un médiateur. Cependant, il semblerait que le corpus établisse une sorte de différentiation, 
comme on le verra, dans les fonctions des ermites et une hiérarchie entre ceux-ci et le fou pour 
Dieu. 
Folie pour Dieu et folie expiatoire ont été souvent distinguées et contraposées dans les 
études. D. Hüe
94
 rattache la pénitence de Robert et le M 33 à une forme de dévotion conceptionniste 
et H. Legros
95
 oppose les analogies entre folie pour Dieu et folie d’amour aux spécificités de la  
folie expiatoire. De notre point de vue, il faudra surtout remarquer que les représentations de la folie 
de Robert et de celle du fils de l’empereur sont analogues. La parole et le silence qui opposent les 
deux personnages semblent, on le verra, relever de la complémentarité des images, alors que le trait 
distinctif semble se situer au niveau des rapports qu’ils entretiennent avec l’Autre Monde et la 
merveille. Robert a constamment besoin de la médiation de l’ermite qui lui révèle la nature de la 
pénitence, son terme et le genre de vie qu’il devra mener après expiation. Son seul contact  avec 
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l’Autre Monde est la vision du messager Gabriel qui lui ordonne de combattre les sarrasins. Le fou 
pour Dieu, en revanche, est lui-même en mesure d’évoquer l’Autre Monde, dans son rôle de 
médiateur entre Ciel et terre  il est plus près du ciel que  l’ermite qui lui adresse Godard. 
Un des antécédent du M 17 est le conte X de la Vie des Pères, où le fou ressuscite le prêtre 
tué (et non seulement menacé, comme dans le M 17) par l’excommunié. La scène, assez 
impressionnante, se passe à la Saint-Laurent devant une foule de fidèles et laisse transparaître de 
façon assez évidente  l’image de la merveille accomplie par l’élu-magicien qui, au début du conte, 
avait  librement choisi d’être fou pour Dieu suite à une inspiration soudaine. Dans le Miracle  I, 37 
de Gautier de Coinci, la folie est une suggestion de l’ermite et le fou évoque l’âme du curé comme 
dans notre Miracle, mais, semblable à saint Alexis, il est capable de prévoir sa propre mort, après 
laquelle il sera objet de vénération. 
Comme c’est souvent le cas dans le corpus, le miracle s’intègre dans le  M 17 d’une façon 
moins éclatante et presque logique : le fils de l’empereur choisit d’être fou après avoir longuement 
réfléchi sur la vanité du monde, les apparitions mariales dont il bénéficie dans son refuge sont 
presque quotidiennes et il devient presque naturel que Notre Dame se fasse accompagner par l’âme 
du curé au moment du pardon de Godard : l’accent est mis beaucoup plus sur la clémence de Dieu 
et de la Vierge, essence du miracle, que sur le  merveilleux. 
Finalement, entre les deux fils du diable une opposition, qui marque aussi leur rapport au 
miracle, se trace à partir du début de leur histoire : dans le M 1, Beau-Fils, même si privé  de 
baptême, choisit tout de suite le camp du bien, alors que Robert sera « le diable » : le premier, pour 
racheter la faute de ses parents, accomplit un pèlerinage qui l’amène chez le pape et chez les trois 
ermites, mais aussi un passage à l’enfer que l’ermite ne peut pas empêcher et qui scelle son alliance 
avec Notre Dame, sa marraine. Dans le M 33, la fille de l’empereur, muette comme Robert, est le 
témoin des transformations du fou en chevalier : comme les vrais fous, elle dit la vérité, mais elle ne 
sera crue qu’après le miracle qui lui fait retrouver la parole et qui est le prélude indispensable à la 
réintégration identitaire et sociale et à la parole retrouvée de Robert. De même qu’il a besoin d’un 
médiateur avec l’Autre Monde, le protagoniste a besoin de cette médiatrice avec les hommes. 
Le merveilleux douteux est le domaine du diable qui « ne peut être vu qu’à travers ce qui 
n’est pas lui »96. Vraisemblablement représenté sur scène sous une apparence monstrueuse et 
grotesque, il est capable de se déguiser en jeune homme pieux, en voyageur, en proche de sa 
victime : la facilité avec laquelle il se transforme pour nuire met en exergue les dangers de la 
merveille. 
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I.1.2. Le diable et ses enfants  
 
Les enfants du diable, liés à l’interrogation sur la génération qui traverse tout le corpus, sont 
le produit de l’interaction entre une mémoire littéraire et une mémoire hagiographique superposées 
à un fond mythique dont une analyse en parallèle des personnages peut dégager les traces. 
 
Situation initiale: stérilité, enfantement exceptionnel  
 
Le M 33 commence in medias res : Robert, adulte, est banni et déshérité par son père, le duc 
de  Normandie, à cause de la suite horrible de ses méfaits, ce qui a comme effet immédiat de 
redoubler sa cruauté et son mépris de la loi humaine et divine. Ce n’est que par hasard qu’il décide 
d’aller voir sa mère, ce n’est qu’en voyant tout le monde s’enfuir à son approche, y compris la 
duchesse, qu’il éprouve le besoin de s’interroger, et par-là d’interroger sa mère, sur les raisons de sa 
propre irréfrénable méchanceté. A ce moment nous sommes informés, ainsi que le protagoniste, sur 
son origine véritable d’enfant exceptionnel fils d’une mère stérile et de l’ennemi : 
 
Quant espousé m'ot vostre pére, 
Je fu lonc temps sanz estre mére 
Et sanz enfant nul concepvoir, 
Dont souvent me courrouçay, voir. 
Et tant q' une foiz en mon lit 
Ou me gisoie par delit, 
Pour ce que seule me vi estre 
Par ire dis: "Puis que Dieu mettre 
Ne veult enfant dedans mon corps 
Sy l' i mette le dyable".  (M 33, vv. 728-737) 
 
On rencontrera d’autres mères stériles et leur progéniture exceptionnelle, mais cette situation 
est ici le prélude d’une histoire différente : la mère, excédée par des prières qui n’aboutissent pas au 
miracle, s’adresse au diable. Comme dans le M 1, le parent fautif est « fou », il a perdu sa raison au 
moment de demander un enfant au diable ou de briser un vœu97 : 
 
Mais je, conme desvée et fole 
Dis: "Mais qu' au dyable puist il estre! 
Quant Dieu ne s' en veult entremettre 
Que de vous puisse enfant avoir, 
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Le Malleus maleficarum cite les histoires d’enfants « donnés au diable » par leurs mères dans un moment de détresse, 
mettant en exergue que le rachat de ces mêmes enfants est bien rare et citant un recueil des exempla de la Vierge. Cela  
montre  la diffusion des légendes qui nous occupent  et le  lien établi entre le pardon de ce type de faute majeures et 
Notre Dame. Cf.  Danet éd. 2009, 321-322. 
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A li le doing. (M 33, vv. 754-58)  
 
Tout comme il peut engendrer Merlin en profitant de la colère de la mère, le diable  profite 
de la colère de la duchesse et l’enfant qui naît, avec ses qualités hors du commun, semble bien être 
son fils, pendant négatif de la progéniture  exceptionnelle des mères stériles de la Bible.  
Le couple du M 1 fait vœu de chasteté à Notre Dame et, n’ayant pas eu d’enfant auparavant, 
se rend stérile. Cette pièce ouvre le corpus et, dans le contexte de celui-ci, la situation qu’elle 
présente semble être implicitement ambigüe : dans la quarantième et dernière pièce, Eufemian et sa 
femme, stérile
98, obtiennent de Dieu la naissance d’Alexis, qui, par son origine, ne peut qu’être un 
enfant exceptionnel. Le couple fait vœu de chasteté avant le mariage d’Alexis qui, à son  tour, 
décide de rester vierge et quitte sa femme pour se consacrer à une vie de pauvreté et de prière, choix 
qui le rapproche du fou pour Dieu du M 17. Les MND semblent, en général, vouloir proposer un 
modèle d’équilibre fondé sur la famille, ce qui ressortira de façon plus évidente quand nous nous 
occuperont des héroïnes persécutées : les femmes restent chastes dans des situations assez 
spécifiques qui doivent justement rétablir cet équilibre. Alexis, tout comme le chanoine du M  19, 
choisissant la chasteté, brisent leur couple, cependant ils sont des élus, dont le mariage est  déjà 
invalidé par le fait que tous deux, avant sa célébration, sont consacrés à la Vierge. En revanche, il 
semblerait  qu’en général un couple doit assurer la succession, le  renouveau générationnel. Ce n’est 
qu’après la naissance d’un enfant que le vœu de chasteté connote positivement deux époux99 et 
semble  moins les exposer aux dangers qui menacent un couple stérile. Toutefois la question est 
complexe et on verra qu’elle revient souvent dans le corpus sous des formes différentes. 
Dans le M 1, le vœu de chasteté relève de la culture et va à l’encontre des lois de la nature : 
au moment où il est prononcé, le diable manifeste sa joie car le couple devient d’emblée une cible 
facile (v. 73 et sq. ; v. 142 et sq.) ; on entrevoit au fond la contradiction entre hantise du sexe et 
nécessité de se reproduire, déclinée dans ce cas sous la forme du manque de maîtrise des instincts, 
ressort du diable et du sauvage. En parallèle, il y a vraisemblablement un modèle littéraire, à son 
tour stratifié et complexe, qui agit dans le Miracle. 
                                                     
98Le M 40 n’est pas tout à fait explicite à ce sujet : « Ce que Dieu si misericors/Nous a volu par sa grace estre/Qu’a 
nous a fait un biau filz naistre, /Dont si grant joie au cuer me vient, /Toutes les foiz qu’il m’en souvient, /Que taire ne la 
puis ne dire » (vv. 12-17), mais les textes auxquels le Miracle s’inspire (LD et Vie de Saint Alexis) sont tout à fait clairs. 
En revanche la Vie  ne fait pas mention du vœu de chasteté du couple. Maddox 2008 considère le M 40 comme une 
variante de la légende du saint qui met en exergue le rôle de la femme d’Alexis, vierge et fidèle à son époux pendant   
son absence et après sa mort, « quasi-saintly exemplar of ideal womanhood » qui a des correspondances profondes avec 
la Vierge, patronne du recueil. 
99Dont la dévotion est d’ailleurs encore mise à l’épreuve  par l’enfant-élu : le chagrin tout à fait humain provoqué chez 
les parents par la disparition d’Alexis est assez mis en exergue. 
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La naissance du Merlin de Robert de Boron est décidée au cours d’un conseil infernal qui 
cherche les moyens pour contraster l’action rédemptrice du Christ : Merlin, engendré par un incube 
dans une femme pure, devrait être un diable incarné, capable de repeupler l’enfer, l’Antichrist au 
sens littéral du terme. Dans un format réduit et simplifié, on retrouve une situation semblable au 
début du M 1, où l’action du diable vise essentiellement l’action rédemptrice de Notre 
Dame prenant pour cible le couple qui vient de lui vouer sa chasteté
100
 : 
 
Belzebus, trop est esmarie 
La pensee de celle femme, 
Mere Dieu, qui si nous diffame 
Qu(e) ame ne nous peut demourer. 
BELGIBUS, .IIe. DYABLE. 
Lucifer, sanz vous destourber, 
Biau sire, entendez ma raison : 
Puis qu' elle nous fait desraison, 
Voulons nous li tort faire aussi. 
Ces .ii. gens qu' elle a acueilli, 
Qui lui ont voué chaasté, 
Avant que voie .i. mois passé, 
Je leur feray leur veu brisier; 
Et si vueil l' enfent gaaingnier 
Qu' il engendreront en ce cas.    ( M 1, vv. 64-77) 
 
Dans le cadre, donc, d’une stérilité choisie ou subie, le M 1 et le M 33 proposent une 
situation équivalente à une différence près : dans le premier, la faute est partagée, le mari possédé 
par le diable viole la femme et celle-ci, dans sa colère, donne l’enfant engendré dans le péché au 
diable : 
 
A! dyables! y a il maistrise? 
Ce sera fait, vueillez ou non. 
LA DAME. 
Vous estes uns homs sanz raison, 
Quant ainsi estes eschaufez. 
Et je donneray aus maufez 
Le fruit, se de vous je conçoy.      (M 1, vv. 184-189) 
 
En réalité, elle ne fait que le donner à son vrai père et l’enjeu du Miracle sera de remplacer 
cette parenté maudite par une parenté spirituelle. 
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Un autre trait semble rapprocher le M 1 du Merlin : Beau Fils grandit loin de sa mère, ce qui est un trait original du 
Miracle par rapport aux textes apparentés et on se souviendra que Merlin s’empare d’Arthur, engendré grâce à ses arts 
de magicien, pour le faire grandir dans une « famille d’accueil ». Il faut signaler que l’Advocacie Nostre Dame 
commence par un conseil infernal ; dans le procès de Paradis, Notre Dame joue une scène comparable à celle du M 1 et, 
surtout, des M 3 et 14. 
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Les fils surdoués du diable : dons et libre arbitre.  
 
Le M 33, on l’a dit, ne relate pas les enfances de Robert : il y a sans doute une exigence 
dramatique qui impose de centrer l’action sur ce qui compte vraiment : la révélation des origines, le 
repentir, la pénitence et le rachat. Pour donner un aperçu de la cruauté du personnage, les deux 
pillages, la scène des deux messagers du duc renvoyés avec un œil crevé et le massacre des sept 
ermites sont largement suffisants. En outre, on peut supposer que la diffusion de la  légende permet 
à la plupart du public de se souvenir que Robert a été méchant et bestial depuis sa naissance
101
 et, 
peut-être, d’un détail significatif pour nous : il grandit en un jour plus que les autres enfants en sept 
et il est plus beau qu’un garçon de 14 ans102, ce qui n’est pas sans évoquer un géant. 
Dès la naissance de l’enfant du M 1, le diable se présente pour le réclamer et la mère le 
supplie, avec succès, de le lui laisser pour sept ans, contre la promesse implicite de ne pas le 
baptiser. Le diable quitte la femme en lui assurant : « Et je feray pour toy .vii. tans / Que tu n’oseras 
demander » (vv. 318-319). Or, comme la mère ne reçoit aucun don du diable, il semble s’agir plutôt 
de dons destinés à l’enfant et que Notre Dame s’empresse de contrecarrer : 
 
   Et saches, pour l' amour de moy, 
   Ton filz apprenra en .vii. ans 
   Plus que nulz enfes .iiii. tans. 
   Et saches qu' il sera ainsi 
   Plus grant en .ii. ans et demi 
   Qu(e) autre de lui en .vii. annees.   (M 1, vv.  469-474) 
 
Le chiffre sept revient sans cesse et, dans les mots de la Vierge, concerne le développement 
physique et intellectuel ; il revient aussi dans les délais que la femme du M 1 obtient du diable : elle 
demande sept ans la première fois et huit la deuxième, mais Beau Fils apprendra le secret de sa 
naissance et partira voir le pape à quatorze ans, une année avant l’échéance. Ces dernières 
occurrences font vraisemblablement référence aux âges de l’enfance et de l’adolescence, mais le 
sept, symbole de perfection depuis l’Antiquité, reste, on le sait, chargé de sens au Moyen Age. Les 
théologiens y voient un symbole de l’alliance entre Ciel (trois) et Terre (quatre) dont ils recherchent 
les occurrences dans la Bible ; sept sont les vertus (les quatre cardinales et les trois théologales), les 
péchés capitaux et  les cercles de l’enfer d’après  la Scolastique. 
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Dans le roman, les nourrices sont obligées de se servir d’un cornet pour l’allaiter puisqu’il mord  leur sein. Par la 
suite il sera toujours proie à une violence et à une méchanceté incontrôlables. 
102
vv. 119-123 : « Mès plue en un seul jor croissoit/qu’uns autres en set ne fasoit. /Mès il est d’itel biauté, /Que tel a 
quatorse ans passé/N[en] est si biaus comme Robers ». Rappellons nous que, selon Robert de Boron, Merlin à neuf 
mois semble un enfant d’un an. 
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Les deux enfants sont beaux et forts, mais aussi marqués  par des qualités opposées : à Beau 
Fils la Vierge, fée marraine avant d’être marraine de baptême, lègue une extraordinaire capacité 
d’apprendre  alors que  Robert doit faire le mal, être un démon sur terre qui, selon les versions103, 
tue, entre autre, son maître ou empêche tout clerc de l’approcher. Pourtant, l’intelligence semble 
bien être une qualité remarquablement possédée par les deux : qu’elle soit un don du diable ou de 
Dieu, elle implique pour les protagonistes la capacité de choisir, le libre arbitre. C’est là un  autre 
élément qui rapproche les deux personnages du Merlin de Robert de Boron : après avoir pris  
connaissance des raisons de l’exclusion pour Beau Fils et de sa propre méchanceté pour Robert, ils 
sont implicitement confrontés au choix entre le bien et le mal et, ainsi que Merlin, choisissent le 
bien et Dieu.  Le diable-père sera donc berné et le procès de Paradis du M 1  dramatise sa  mise en 
échec dans une scène carnavalesque. 
 
Le diable-père berné, Notre Dame et Dieu 
 
Parmi les textes apparentés du M 33 présentés par E. Gaucher, le conte corse de l’enfant 
promis au diable est un remaniement qui croise l’histoire de Sauveur-Beau Fils avec celle de Robert 
le Diable
104.  L’élément dévotionnel y est réduit presque à néant et le substrat mythique n’affleure 
que dans le trait récupéré de la stérilité maternelle et dans le duel où l’enfant affronte le  diable.  
L’intelligence du protagoniste et le libre arbitre qui est donné à tout homme105 sont en revanche mis 
en exergue : il n’est plus nécessaire de faire intervenir une puissance surnaturelle bénéfique pour 
expliquer la bonté de l’enfant, qui est conseillé par son maître et non par un religieux. Mis à part le 
chagrin qui afflige les parents du héros à l’approche de son dix-huitième anniversaire, rien ne le 
distingue des autres jeunes, alors que dans la légende de Sauveur, et dans notre Miracle,  celui-ci est 
en marge de la communauté chrétienne, qu’il soit privé de baptême ou de communion. 
Cette situation est mise en relief dans le  M 1, où, ne pouvant pas le baptiser, la mère 
renonce à choisir un nom pour son fils. L’enfant sera traité de « juif et païen » par ses camarades, ce 
qui le pousse à poser la question concernant ses origines. De son côté, Robert est banni par son père 
                                                     
103
Dit, Chronique normande, p. ex. 
104
Gaucher 2003, 181-183. La mère stérile obtient du diable une grossesse en échange de la promesse de lui livrer l’âme 
de son enfant quand  il aura dix-huit ans. A l’approche de l’échéance, l’enfant oblige ses parents à lui révéler la vérité 
et, sur conseil de son maître, part affronter le diable en duel en remportant la victoire et sa liberté. 
105
Le maître: “Tu es libre vis-à-vis de cet accord [entre la mère et le diable], parce que tes parents ont accepté ces 
conditions que ton âme soit sienne, mais toi pas ; et tu iras te battre contre le diable ». Dans le M 1, Beau Fils choisit le 
bien grâce, on l’a dit, à sa double ascendance (père-diable et Notre Dame fée marraine), mais au procès de Paradis Dieu 
argumentera contre le diable que le contrat a été signé par la mère de l’enfant et pas par son père, ce qui l’invalide. 
Notre Dame se sert de ce même argument dans la Vie de Saint Sauveur (Vie SS) (Meyer éd. 1904) ou Dit de Saint 
Quentin (DSQ) W  (Olsen éd. 1978). 
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et, même si le texte n’établit aucun lien de cause à effet, ce n’est qu’après cette exclusion qu’il 
s’adresse à sa mère pour savoir d’où vient le mal qui l’habite, découvrant lui aussi son ascendance. 
Le parcours des deux enfants du diable est parallèle et opposé à la fois : surdoués, ils 
développent des qualités opposées. Dans les deux cas, l’exclusion coïncide avec le début du rachat 
qui mènera l’un à intégrer  une parentèle spirituelle et l’autre à former un couple béni  Autrement 
dit, il s’agit de racheter la faute des parents, en intégrant une parentèle  spirituelle là où il y a eu un 
vœu de chasteté brisé, en générant « en grâce de Dieu » là où l’engendrement a eu lieu grâce au 
diable. 
Enlevé par le diable et sauvé par Notre Dame,  le protagoniste du M 1 entre dans un rapport 
de familiarité au sens propre du mot avec Dieu et sa mère. Son baptême est célébré par le Christ, sa 
marraine est Notre Dame, son parrain l’ermite et son nom, Sauveur, résume son histoire et sa 
fonction : sauvé par la Vierge, sauveur de ses parents. La parentèle spirituelle se superpose à la 
parenté naturelle et, dans un sens, la cautionne, ainsi que l’intervention divine cautionne le mariage 
et la filiation de Robert. Les deux Miracles sont aussi une interrogation sur les dangers rattachés à la 
génération sexuelle et à l’instinct, sauvage et diabolique. 
 Si, comme on l’a dit, le diable habite Robert dans la première partie du M 33 sans paraître 
sur scène, dans  le M 1 sa présence est en revanche importante et symétrique à celle de Notre Dame. 
Après les apparitions de l’un et de l’autre,  la scène du procès de Paradis regroupe autour de Beau 
Fils les diables, Notre Dame et Dieu. Il s’agit d’une scène carnavalesque dont on s’occupera mieux 
ensuite. Pour le moment, remarquons que l’auteur développe beaucoup plus longuement  que dans  
les textes apparentés l’affrontement entre Notre Dame et les deux diables106 : elle leurs arrache 
d’abord l’enfant, puis le contrat signé par la mère, qu’elle déchire et, finalement, elle met sa poitrine 
à nu pour émouvoir son Fils. Les diables, de leur côté, reconnaissent Dieu comme juge suprême et 
sont doublement bernés : non seulement Beau Fils, qui est leur œuvre, a été depuis le début du côté 
de sa marraine, mais aussi les argumentations légales qu’ils avancent sont réfutées par Dieu sur le 
même plan : la mère ne pouvait pas donner son enfant sans le consentement du père, d’où la 
conclusion du premier diable : Encor sommes nous plus coquart/De nous en estre sur Dieu mis./ Il 
nous est touz jours ennemis;/ Pour sa mere n’en ose el faire : / Si lui faisoit riens de contraire, / Il 
                                                     
106
Même dans le Miracle de Théophile la scène est réduite à une dizaine de vers. Dans les Miracles non dramatiques 
construits sur le même sujet que le M 1, elle peut être réduite à néant (voir, p. ex., GC I, 22). Le Miracle est apparenté à 
la  Vie SS. pour ce qui concerne la lettre déchirée et l’argumentation décisive de Dieu, mais il étoffe et recompose les 
éléments de la séquence : p. ex. dans la Vie SS, la Vierge implore son Fils « par les saintes mamelles de quoy je vous 
nourry » (v. 290), ce qui devient sa « scène à faire » dans le Miracle. Remarquons que dans la Vie l’enfant n’est pas 
enlevé par le diable, Dieu se tient dans la chapelle, le diable dehors et Notre Dame fait la navette entre les deux. 
Suppliée par l’enfant, elle implore son Fils en lui montrant sa poitrine, obtient tout de suite son appui, demande au 
diable de lui apporter la lettre, affirme qu’elle est invalidée par le manque du consentement du père et la déchire. Le 
diable part en pleurant et en criant ; la scène occupe 25 vers (vv.285-310) contre les 147 du M 1 (vv. 1242-1389). 
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seroit batuz au retour. (vv. 1380-5). Rabaissement et comique se condensent dans cette image de 
Notre Dame mère terrible et du Christ fils soumis. Par rapport aux autres versions de la même 
légende, le M 1 semble se démarquer aussi pour la place qu’il fait aux diableries et au rire.   
 
Mythe et fils du diable 
 
Sous la couche d’une recomposition littéraire orientée en sens chrétien, on entrevoit dans 
tous les fils du diable des images beaucoup plus anciennes. Concernant nos personnages, une 
analyse en parallèle peut mieux les éclaircir. 
Beau Fils est engendré la veille de Noël ; Robert est le « personnage clé du mythe indo-
européen qui a du précéder les Rogations médiévales », à leur tour christianisation des Robigalia  
romaines. Nous nous fondons sur cette thèse bien connue de Ph. Walter
107
, sur laquelle il est 
superflu de revenir longuement : rappelons seulement que Robert est un personnage féerique et 
qu’il possède une nette ascendance du héros mythique lié à la fertilité. Reprenant les mêmes 
arguments, E. Gaucher
108
 relate en annexe quelques textes en rapport avec la légende de Robert
109
.  
Une brève analyse de ces récits, ainsi que des contes apparentés du M 1
110
,  permettent, nous 
semble-t-il, d’approfondir  les liens entre les protagonistes du M 1 et du M 33. 
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Walter 2011, 134-143, la cit. est à p. 141. On résume rapidement les données de cette étude : les Rogations tombent  
les trois jours précédents le jeudi de l’Ascension, oscillant entre le 28 avril et le 1er juin. Le 25 avril c’était la fête de 
Robigalia dans le calendrier romain, pendant laquelle on priait la rouille (Robigo) de frapper les armes plutôt que les 
céréales. Les Rogations semblent bien être la forme christianisée d’une fête agraire qui doit conjurer les dangers de la 
lune rousse (voir aussi le chap. LXVII  de LD) et la stérilité de la terre Les chrétiens fêtent deux Robert le 29 avril, 
Robert de Bingen le 15 mai, Robustien et  Rogatien et Donatien le 24 mai. Robert le diable est à l’évidence un 
personnage ambivalent : fléau destructeur, mais aussi chevalier qui repousse l’ennemi évitant la ruine du royaume et 
dont la blessure n’est pas sans rappeler celle du Roi Pêcheur. Dans le roman, Robert combat à trois reprises contre les 
infidèles et les processions des Rogations durent trois jours, parfois  promenant un dragon qui incarne le Tricéphale, le 
monstre qui retient les eaux. Une trame serrée de correspondances mène vers un mythe indo-européen de fertilité. 
108
 Gaucher 2003. 
109
 pp. 179-192. Il s’agit, pour les contes populaires d’un résumé de Jean de Fer  (Grimm), du début de deux contes 
irlandais et du conte corse de  « l’enfant promis au diable » suivis d’un exemplum d’Etienne de Bourbon et d’un extrait 
de la Grande Chronique Normande. Aux contes populaires liés à notre légende, on peut ajouter l’exemple des Piacevoli 
Notti (PN) de Straparola V, 1, où on trouve une intéressante redistribution des motifs mis en exergue par Ph. Walter 
(notamment Walter 1993): le sauvage, libéré par le  fils du roi, auquel il reste reconnaissant, est vert, mais il s’appelle 
Rubinetto (< lat. rŭběo, roux) ; il est victime d’une sorcellerie. Le fils du roi quitte son père et arrive dans un royaume à  
la terre  gaste à cause d’un couple de chevaux sauvages qu’il vaincra grâce au cheval fourni par Rubinetto, équipé de 
fers spéciaux. La princesse a les cheveux d’or, sa sœur d’argent et la dernière épreuve du héros sera d’en deviner la 
couleur, cachée par un voile. Là aussi, l’aide de Rubinetto, qui entre temps, a retrouvé la forme humaine, sera 
indispensable. Dans le final, le fils du roi se marie avec la princesse et Rubinetto avec sa sœur. 
110
DSQ W et Vie SS., GC 1, 22 ; C 115.  P. Meyer et P. Kunstmann  envisagent la possibilité d’une source latine 
commune au Miracle et  à la Vie et différente de celle des autres textes, mais les écarts entre les deux versions 
subsistent. Si on prend comme repères la Vie SS et GC (C115 est très semblable à GC et devrait appartenir à la même 
«branche»), on voit que dans la Vie le diable prépare son contrat  (avec sa salive) au moment où la mère lui voue 
l’enfant, ensuite on présente le protagoniste comme un étudiant pieux ; GC  ne cite aucun contrat et parle d’un très bon 
étudiant, le Miracle en fait un enfant surdoué , comblé de dons physiques et intellectuels qui lui viennent des puissances  
surnaturelles, et remet la signature du contrat à un moment ultérieure. L’auteur de la Vie présente l’ « enfant » pieux et 
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Remarquons d’abord que la stérilité de la mère de Robert est généralement un trait constant, mais la 
Grande Chronique Normande la remplace par  un rapport sexuel auquel le duc force sa femme un 
samedi
111
. Cette circonstance se rapproche de l’engendrement de Sauveur un Vendredi Saint (Vie de 
Saint Sauveur) ou de la rupture du vœu de chasteté la vieille de Pâques (GC 1, 22 ; C115) ou de 
Noël (M 1). Le trait de la stérilité féminine refait surface, dans la Chronique, de façon détournée, 
mélangé avec les autres actions dont Robert se rend coupable : la nuit précédant son adoubement, il 
viole une nonne, lui coupe les seins et la défigure. 
Un découpage, fondé sur le roman, de la légende de Robert dégage les éléments structurants 
du mythe : 
 
- Origine féerique (Robert est fils du diable) ; 
- Par son origine, le personnage est un  fléau et une catastrophe pour l’humanité (Robert tue, 
pille, incendie, fait ravages) 
- Ambivalence du personnage et renversement de fonction  (repentir et conversion, passage 
par la folie) 
- Triplement  des épreuves visant la stérilité de la terre (les combats contre les infidèles) et 
« coup douloureux » (blessure à la cuisse). 
 
La Chronique gomme une partie importante de ces éléments : Robert n’apprendra jamais son 
origine diabolique,  mais il se repentira craignant d’être tué ; fou à la cour impériale, il ne devra pas 
combattre contre les infidèles ;  il se fera ermite à Jérusalem après sept ans de pénitence. 
                                                                                                                                                                             
studieux à vingt ans, traité de  « sarrasin » à vingt-sept, alors qu’il « joue avec les autres enfants » ; ceux-ci lui révèlent 
qu’il a été promis au diable. Entre temps on nous montre les larmes quotidiennes de sa mère, qui vit avec lui. GC nous 
dit que l’enfant vit avec sa mère, nous montre le désespoir de celle-ci, qui, quand son fils a douze ans, reçoit une visite 
du diable annonçant que l’enfant sera enlevé dans trois ans. Dans la Vie SS les insultes des copains poussent l’enfant à 
demander des explications à sa mère, chez GC, l’enfant pose des questions  face à la tristesse de celle-ci. Dans le  M 1, 
la mère et son  enfant sont séparés pour éviter à la mère le chagrin de le voir grandir sous ses yeux sachant qu’elle doit  
le perdre ; les visites du diable sont autant de délais supplémentaires que la mère obtient, en signant un pacte au moment 
de la deuxième rencontre. Dans GC, l’enfant s’enfuit pour chercher sa pénitence après la révélation de sa mère, dans la 
Vie SS il part contre la volonté de sa mère, dans le Miracle, apprenant la sagesse et le savoir de son fils, la mère décide, 
en accord avec le père, de mettre l’enfant au courant pour qu’il trouve une solution. Au même moment l’enfant s’étonne 
d’avoir  grandi loin de sa mère et se plaint d’être appelé « juif et païen ». Gautier fait errer le protagoniste de Rome à 
Jérusalem pour aboutir chez l’ermite qui pourra le communier après que Notre Dame l’aura arraché aux diables ; dans la 
Vie, l’enfant est obligé de se rendre chez trois ermites : le dernier l’envoie dans une chapelle haut  perchée où le Christ 
célèbre la messe chaque jour : c’est là qu’aura lieu la confrontation entre Notre Dame et le diable, qui n’enlève  pas 
l’enfant.  Dans le Miracle, l’enfant visite le pape et les trois ermites, est enlevé par les diables  et récupéré par  Notre 
Dame ; ensuite le procès a lieu à l’ermitage. Rappelons finalement que seulement les MND situent la conception de 
l’enfant à la veille de Noël. Pour une confrontation entre les différentes versions de la légende, voir Kunstmann éd. 
2009. 
111Le samedi est le jour consacré à la Vierge, d’où vraisemblablement le désir de la duchesse de se garder pure. 
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Dans deux contes populaires, Jean de Fer et Rubinetto
112
, avatars de notre personnage 
mythique, sont doublés par le fils du roi : le sauvage maintient toute son ambivalence et son action 
positive est véhiculée par et/ou retombe sur le personnage qui a su gagner sa reconnaissance et son 
amitié. Les versions littéraires ou populaires  qui transmettent une adaptation plus christianisée de la 
légende introduisent le diable et oscillent entre maintien et incompréhension : par exemple, à partir 
du moment où l’ambivalence de Robert est présentée comme la différente attitude du personnage 
avant et après la conversion, le nombre des combats peut osciller entre un et trois
113
. Le reflet du 
monstre Tricéphale qui retient les eaux semble être de moins en moins présent
114, alors que l’idée 
générale d’un héros (et, parfois, futur roi) qui combat contre la menace de la terre gaste persiste 
davantage, ainsi que la blessure qui l’atteint et risque d’annuler les effets de ce même combat. 
Remarquons aussi que les deux combats de Robert dans le Miracle correspondent aux deux 
rencontres de la mère de Beau Fils avec le diable dans le M 1 et que le parcours du jeune homme 
cherchant son Salut sera échelonné par ses séjours chez trois ermites. 
Robert se fait ermite dans le roman, dans l’exemplum, dans la Chronique. Dans les contes 
populaires, dans le Dit et dans le M 33 il épouse la princesse et les deux derniers textes affirment la 
fécondité du nouveau couple
115. Si ce dénouement permet dans le Miracle de rétablir l’ordre et 
l’équilibre, garantissant que Robert intégrera la fonction paternelle rachetant définitivement 
l’entorse de sa mère, il semble aussi être plus cohérent avec l’image mythique du héros garant de la 
fécondité de la terre.   
Le diable habite Robert jusqu’au repentir, mais n’apparaît jamais : la lutte entre le bien et le 
mal devrait se passer dans le personnage. En réalité, le changement d’attitude du héros n’a aucune 
justification psychologique : banni et presque fier de l’être, il part se promener seul dans la forêt, 
fait un carnage d’ermites et décide d’aller voir sa mère sans raison apparente : on connaît la suite. 
On explique normalement ces changements soudains dans l’attitude des personnages par le manque 
de profondeur psychologique du théâtre médiéval. Toutefois, dans des cas comme celui de Robert, il 
faudra tenir compte de l’idéologie qui fonde le texte ainsi que d’une mémoire mythico-folklorique : 
le personnage est méchant avant d’être touché par la grâce et les moyens par lesquels la grâce opère 
sont  insondables sur le plan religieux, mais le changement du héros reste peut-être cohérent et 
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Pour le personnage du sauvage-adjuvant v. aussi Propp 1983, 204-212. 
113
Un dans le Dit, deux dans Etienne de Bourbon et dans M 1. 
114De même, l’image de la fontaine auprès de laquelle Robert trouve les armes et cache le fer de la lance qui l’a blessé 
peut disparaître dans plusieurs versions. 
115
Dit, vv. 941-2: “Et qu’il istroit d’euz .II.encore tel lignie/De quoi le foi de Dieu seroit moult souhacie ». M 33, vv. 
2254-6 : « Car de vous deux istra lignie/Tele, ce dit, bien vueil c' on m' oie,/Dont tout paradis ara joie ». 
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acceptable aussi parce qu’il est perçu sur le fond de son origine mythique, où il est profondément 
ambivalent. 
Robert est donc un personnage recélant le souvenir d’un mythe, alors que Beau Fils-Sauveur 
semble bien être au centre d’un rite carnavalesque lors du procès au paradis ; mais Robert se 
trouvera à une place semblable lors de sa folie et les pérégrinations de Beau Fils-Sauveur pourraient 
être mises en rapport avec une sorte de calendrier mythique
116
. 
Le protagoniste du M 1 est engendré la nuit de Noël, ce qui, en surface, aggrave la rupture du 
vœu de chasteté de ses parents, mais renvoie aussi au commencement du cycle des Douze Jours et à 
la mémoire mythique qui s’y rattache, tout à fait cohérente avec un engendrement diabolique. Sa 
naissance doit donc se situer après la mi-septembre.  La mère le met au courant de son origine et des 
dangers qu’il encourt la veille de son quatorzième anniversaire (v. 737) et il part tout de suite pour 
Rome. Revenant chez ses parents après le baptême, Sauveur, en compagnie d’Honoré, le troisième 
ermite, passe chercher les deux premiers et, à son arrivée,  affirme qu’ils ont  accompli en un court 
laps de temps un parcours qui demande dix mois de voyage (v. 1500). A l’allée, les trois étapes 
entre les saints hommes sont structurées exactement de la même façon : l’enfant marche en priant, 
puis il décide de s’arrêter un moment et, en même temps, Gabriel ou Michel apportent comme 
chaque jour la nourriture miraculeuse à l’ermite, en annonçant que la ration est double à cause de 
l’enfant qui va arriver. Beau Fils repart, rejoint l’ermite, lui consigne la lettre qui explique son cas et 
il est invité à partager le repas et à passer une nuit à l’ermitage. On peut donc supposer que chaque 
étape a la même durée et on sait que le protagoniste arrive chez Honoré la veille de son quinzième 
anniversaire, exactement une année après son départ. Il emploierait donc  deux mois pour arriver à 
Rome et une centaine de jours pour rejoindre  chaque ermite.  Dès que Beau Fils quitte le pape, il 
s’agit à l’évidence d’un voyage extatique au cours duquel le protagoniste évolue dans un univers 
entre les deux Mondes, dans une sorte de zone liminaire où ses pas sont guidés par une puissance 
surnaturelle : 
 
  LE PAPE : Ame que Dieu n' y scet la voie. 
  Amis, commande toy a lui; 
  Tu avras moult paine et ennuy, 
  Tant que la tu soies venuz.          (vv. 904-907) 
 
                                                     
116
On est là, comme c’est souvent le cas, dans le cadre d’une hypothèse plutôt fragile, dans la mesure où le texte n’offre 
pas vraiment d’éléments solides pour l’appuyer, mais des traces qui pourraient suggérer une scansion du temps; en 
considérant toutefois le travail de gommage qui caractérise le corpus, spécialement au niveau du calendrier, il nous 
semble opportun d’étudier de près ces traces. 
57 
 
 
Suivant les étapes du voyage on peut tenter, en guise d’hypothèse, d’en établir une sorte de 
calendrier
117
 : 
- Beau Fils part à la mi-septembre et arrive à Rome à la mi-novembre : on est tout proche de 
la Saint Martin et l’enfant  demande au nom de ce saint  qu’on le laisse approcher le pape (v. 816). 
- Il repart tout de suite vers le premier ermitage, qu’il pourrait  atteindre début mars. On est 
peut-être entre la fin de carnaval et le commencement de Carême. Il partage son premier repas avec 
l’ermite. S’agissant de la nourriture céleste, il semblerait qu’il lui suffise de la regarder pour en être 
ressaisi. En repartant  il affirme : «Mais s’il ne devoit cher ne sain/ Demourer sur mes os d’entir/ 
Vierge, si voulray je acomplir/Les voies qui me sont enjointes. » (vv. 1046-1049). Même si cette 
phrase, dans le contexte, signale juste la volonté de persévérer dans son pèlerinage, elle nous 
suggère une image de carême. 
- Il arrive chez le deuxième ermite un peu avant la mi-juin, peut-être autour de la Pentecôte. Il 
goûte à la nourriture céleste et apprend qu’il y a encore une troisième étape qui l’attend. 
- A  la mi-septembre, il arrive chez Honoré : la Saint Michel et l’équinoxe approchent et il ne 
lui reste plus qu’une nuit. Sans toucher à la « manne » (v. 1158) apportée par Gabriel, Beau fils et 
l’ermite se mettent en prière, les diables enlèvent le premier et Honoré évoque Notre Dame en 
l’appelant par son propre nom : « dame honoree » (v. 1241). 
On a dit qu’avant d’atteindre chaque ermitage, Beau Fils fait une pause qui, concernant la 
mise en scène, permet à Gabriel ou à Michel de se rendre chez l’ermite pour apporter la nourriture 
et annoncer l’arrivée de l’enfant. Toutefois, remarquons que le premier arrêt est signalé de façon 
neutre : Beau Fils ne fait que se reposer et il est encore loin de son but ; pendant le second il est  
presque endormi (v. 1071) et après le troisième il se retrouve tout courbaturé (v. 1171) ; dans les 
deux derniers cas, il est en vue de l’ermitage et il s’arrête en se demandant s’il est au bon endroit : 
visiblement, il trouve la réponse dans un état de torpeur. Entre chaque étape, il se plaint de ses 
souffrances (que les mots du pape anticipent au v. 906), sans plus de précisions : le voyage est long 
et périlleux et le texte reste vague. Cependant, les étapes du voyage se situent à l’approche de 
l’équinoxe ou du solstice ou d’autres dates clés et les arrêts que Beau Fils s’impose pourraient peut-
être signaler qu’il attend un moment précis et propice pour entrer en contact avec les médiateurs 
entre les deux Mondes. Il semblerait que cette sorte de progression du pape à Honoré, qui rapproche 
de plus en plus Beau Fils de l’Autre Monde et de son identité par le biais d’une série d’épreuves, 
soit donc une forme de voyage initiatique dont la scansion temporelle, brouillée par la couche de 
signification chrétienne qui a recouvert  et récrit l’histoire, laisse quelques traces presque gommées. 
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On suppose que le voyage de Beau Fils se déroule une année  où le cycle pascal est proche de la clé postérieure. 
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Mais ainsi que Robert, Beau Fils-Saveur est un personnage qui semble ancré dans un mythe 
préchrétien dont les moments clé sont en rapport avec des périodes  de transitions et de passages. 
 
I.1.3. Fou pour Dieu et fou expiant 
 
Les protagonistes des M 1 et 33, on l’a dit, sont au fond fils du diable et de la folie : folie 
d’un père aveuglé par l’instinct et folie de mères en colère contre l’époux ou contre Dieu118. La 
mère de Robert demande un enfant au diable, lasse de le demander à Dieu; pour expier son péché et 
les siens, Robert devra à son tour passer par la folie et par la privation de la parole : la perte  réelle 
de la raison est  rachetée par la simulation, la faute de parole est rachetée par le silence. 
Robert, fou expiant, est toutefois en rapport strict avec le fou pour Dieu du M 17 : si le 
premier est muet et le second est un des rares fous de la littérature médiévale doué de parole, les 
textes renvoient sans cesse l’un à l’autre, notamment en ce qui concerne les persécutions dont les 
fous sont l’objet. On s’occupera dans la deuxième partie de la mise en scène de la folie, pour 
l’instant nous nous arrêtons sur les exemplifications de l’antiphrase de la folie pour Dieu, de la folie 
expiatoire, de la  folie du renoncement au monde 
 
De la fausse folie à la vraie sagesse : l’ordre et l’équilibre 
 
Si nous ignorons qui est son père, nous savons avec certitude que Godard est possédé par le 
diable et, par conséquent,  « fou véritable »
119
 : la structure du M 17 est en elle-même une 
illustration de la folie comme antiphrase avec la mise en parallèle des parcours des deux 
protagonistes, l’élu et l’orgueilleux, dont le second ne pourra être sauvé que par le premier. 
Cependant, ce Miracle affirme aussi une hiérarchie précise : Godard ne s’oppose pas tellement à 
Dieu, mais surtout à son représentant sur terre, le curé ; son excommunication sanctionne sa vie de 
pécheur, mais surtout son refus de reconnaître le prêtre  comme l’intermédiaire incontournable entre 
l’homme et le divin (cf. vv. 674-719) ; le pardon ne pourra lui être octroyé que par l’âme du curé 
décédé, qui ne peut être évoquée que par le fou. Entre le curé et le fou se situe l’ermite qui, dans ce 
cas, représente la vraie sagesse humaine, qui avalise le choix du fils de l’empereur et lui adresse 
ensuite Godard : sa présence ne tire son sens que de la nécessité de purifier l’excommunié au 
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M 1, v. 186 : «  Vous estes uns homs sanz raison » ; v. 190 : «  Fole musarde » ; v . 212 : «  Vous avez fait fole 
donnee,/213. Et je fui fol du veu brisier ». M 33, v. 754 : « Mais je, conme desvée et fole ». 
119
M 17, v. 286-87: De la fole introduccion/Du fier orgueil ou tu te lies ; v. 342 : L' ennemy est en toy enclos ; v. 670 : 
Hors du sens est, bien m' en avis. 
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moyen d’un long pèlerinage qui semble implicitement lui apprendre à respecter la hiérarchie des 
prélats réguliers qu’il a méprisée120 et aussi à reconnaître une sorte de hiérarchie supérieure, celle 
des hommes  que le monde d’ ici-bas considère « fous » à différents degrés et qui sont plus proches 
de l’Autre Monde.  Godard aspire à rester avec le fou, à être fou pour Dieu à son tour, mais il reçoit 
une réponse qui condense apparemment une composante essentielle de la vision du monde du 
corpus : 
 
Amis, je te dy sanz doubtance, 
Tel estat ne t' apartient pas. 
Mener dois vie par compas, 
Qu' avec moy point ne te mainray, 
Mais bien conseillier te voulray, 
Qu' en un autre lieu que scé bien 
Près de cy voulsisses en bien 
Avec un saint hermite user 
Ta vie sanz le refuser   (M 17, vv. 2020-28)  
 
« Mener vie par compas » semble bien impliquer non seulement que la folie pour Dieu est 
un état exceptionnel réservé à un nombre restreint d’élus121, mais aussi que chacun doit occuper sa 
place, accomplir sa mission redressant l’entorse qui a menacé une société ordonnée : Godard, qui 
refusait par orgueil  la hiérarchie ecclésiastique, sera humble ermite, Robert, fils du diable, sera père 
« en grâce de Dieu », Sauveur réintégrera sa famille d’origine122 en apportant le modèle de sa 
famille spirituelle. 
 
Autour de la folie : le renoncement au monde 
 
Le fou pour Dieu choisit de vivre dans le monde en se privant de tout, y compris de son 
esprit. Il partage la folie du renoncement avec l’ermite, mais aussi les humiliations et les privations 
que les vrais démunis subissent au quotidien sans les avoir choisies. Le personnage qui renonce à 
ses biens et à son état pour vivre parmi les pauvres est considéré fou même s’il s’abstient de 
délirer : le délire est dans ses actes et entre Alexis (M 40), Anthura (M 6)
123, Pierre l’échangeur (M 
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Le deuxième curé adresse Godard au pénitencier du pape et celui-ci l’envoie chez l’ermite. 
121
Voir Bretel 1995, 103-107 : le fou pour Dieu est une figure liée à une spiritualité orientale ; en Occident il est 
davantage le personnage (quelque peu démesuré et allégorique) des exempla et des miracles qu’un modèle à suivre. Les 
MND semblent bien aller dans ce sens. Voir aussi Fritz 1992, 310-314. 
122
Alors que dans la Vie SS on dit explicitement qu’il sera ermite. 
123
La mère de Jean Chrysostome est fugacement citée dans LD, en tant que veuve qui aurait élevé son fils dans un 
climat d’austère ascétisme,  et n’a pas de place dans  C 267. Le M 6 semble s’inspirer de la Vie de sainte Dieudonnée 
(Dirickx-Van der Straeten éd. 1931).   
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30) d’un côté et le fils de l’empereur de l’autre il n’y a qu’un pas à franchir. Les deux premiers sont 
des « pauvres pour Dieu » qui marchent vers la sainteté, Pierre est un « pauvre expiant » : il rachète 
justement son mépris pour les mendiants et son manque de charité. 
Anthure est veuve : obsédée par la crainte que sa beauté physique ne corresponde pas à sa 
pureté spirituelle, elle n’hésite pas à abandonner son enfant à sa mère et à partir en cachette pour se 
faire mendiante et pèlerine, suivant d’ailleurs le conseil d’un curé. Alexis est le don de Dieu à un  
couple stérile et il appartient donc à Dieu : il abandonne son épouse la nuit des noces et sera,  lui 
aussi, mendiant et pèlerin. A partir de là, les deux personnages suivent un parcours parallèle : par la 
volonté de Dieu ils reviendront, méconnaissables, à leurs familles, seront accueillis charitablement 
par les maîtres des maisons respectives et seront objet de la cruauté et du mépris des quelques 
serviteurs. Les deux ont assez fréquemment des visions surnaturelles et Anthure a même la 
révélation  du destin qui attend son fils. Si elle se révèle aux siens au moment de son décès, Alexis 
ne sera reconnu que grâce à la lettre qu’on trouvera sur son cadavre124. On peut certes remarquer 
que, au moment de sa mort, la sainteté d’Alexis est pour ainsi dire annoncée publiquement par 
Dieu, alors qu’Anthure meurt beaucoup plus simplement entre sa mère et son fils : elle reste avant 
tout une pénitente, quoique son âme soit accompagnée au paradis par Gabriel et Michel (qui 
l’appelle « sainte femme ») au chant d’un rondel. Anthure est la mère du protagoniste du M 6 et 
c’est essentiellement autour de ce dernier que se concentrent les miracles divins, alors qu’Alexis est 
lui-même le protagoniste du M 40 et sa mort est marquée par un miracle qui doit immédiatement 
avoir une valeur exemplaire pour la communauté. Il semblerait que les deux légendes soient le 
produit de la christianisation d’un noyau sans doute plus ancien où le personnage abandonne les 
siens et revient ensuite incognito pour les mettre à l’épreuve. 
Dans VitæPatrum (VPa) XXI, résumé ensuite dans le chapitre XXVI de la Légende Dorée, 
on trouve un exemplum dont Jean l’Aumônier se servait pour prêcher la charité125. Il s’agit de 
l’histoire de Pierre, riche et puissant receveur d’impôt de Constantinople, que le M 36 met en scène 
en faisant du protagoniste un échangeur de Chypre, développant les passages qui se prêtent mieux à 
la dramatisation et changeant le final : Pierre voudrait bien se cacher dans un ermitage, mais par 
ordre de Dieu, revient convertir son maître païen. 
                                                     
124A l’approche de sa mort, Dieu prévient Alexis et lui demande d’écrire et de garder sur lui une lettre qui révèle son 
identité. Il s’agit d’une constante dans les actualisations de la légende du saint. En revanche, le personnage qui pourra 
arracher cette lettre des mains du cadavre varie : dans LD et dans la Vie c’est le pape, alors que dans M 40 c’est l’un des 
empereurs (Honoré).  Lettres et documents écrits prennent un certain relief dans deux autres Miracles qui nous occupent 
ici : Beau Fils se promène entre les ermites portant sur lui une lettre qui explique son cas, alors que sa mère a signé un 
contrat avec le diable ; Jean Chrysostome, on le verra, privé de l’encre par le diable, se sert de sa salive pour écrire les 
louanges de la Vierge dans le désert et il sera faussement accusé une deuxième fois par une lettre œuvre du diable.    
125
 Pour une mise en parallèle de ces deux textes avec le M 36, voir II.4.1.2. 
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Pierre est un mendiant pénitent : lors d’une grave maladie, il assiste au procès de son âme 
revendiquée par les diables. L’image de la balance de la Légende Dorée où le poids du plateau 
chargé des innombrables péchés de Pierre est contrecarré par le poids d’un pain jeté méchamment à 
la figure d’un mendiant pour s’en libérer, disparaît pour faire place à un vrai débat et à une des 
petites diableries parmi les mieux articulées des MND. Retenons pour l’instant que par le biais de 
cette vision Pierre comprend d’un coup la valeur de la charité aux yeux de Dieu et la puissance de 
Notre Dame médiatrice ; retenons aussi que, le guérissant, Dieu lui donne le choix entre le bien et le 
mal (vv. 569-70 : « ... il garira, /Et, s’il veult, bien ou mal fera ».). Comme c’est le cas pour les fils 
du diable, le libre arbitre de l’homme est mis en exergue. 
Si le fou pour Dieu renonce non seulement à ses biens, mais aussi à sa raison, Pierre se prive 
de tout ce qu’il possède, y compris sa liberté, se faisant vendre comme esclave à Zoïle, un 
musulman de Jérusalem. A partir de là, son histoire se rapproche de celle du mendiant pour Dieu : 
conforté fréquemment par des apparitions divines, Pierre recherche constamment l’humiliation dans 
les tâches dont il se charge et dans le mépris des autres esclaves et serviteurs. Le Miracle renforce le 
parallèle en faisant du maître païen du protagoniste un homme sage et honnête (équivalent, sur le 
plan de la charité, des parents et des bons serviteurs des deux « mendiants pour Dieu ») qui, voyant 
ses affaires prospérer depuis l’arrivée de Pierre, lui propose, inutilement, de l’affranchir.  On a peut-
être ici un trait presque gommé, celui de la prospérité, qui refait surface. Il est évident que les MND 
suggèrent que  la charité de Zoïle, de la mère et du fils d’Anthure, du père et du bon serviteur 
d’Alexis doit être récompensée126 sur un plan matériel ou spirituel, mais il est autant évident que les 
mendiants dont on s’occupe sont assez exceptionnels. Le  long pèlerinage d’Anthure et d’Alexis, au 
terme duquel ils sont méconnaissables, n’est pas sans rappeler un passage à l’Autre Monde, avec 
lequel, on le sait, ils sont constamment en contact : ils ont vécu en marge de la société ; renonçant à 
tout, ils semblent avoir vécu à la limite de l’humain. Derrière des affirmations comme celle 
d’Alexis qui dit ne pas dormir dans un lit depuis un an (vv. 962-63) on peut entrevoir non seulement 
les privations des mendiants, mais aussi un glissement vers la sauvagerie. Anthure et Alexis ne 
choisissent pas de revenir : ils reçoivent des ordres de l’ Au-delà (Anthure), ou ils sont pris dans une 
tempête (Alexis)
127
, ce qui revient au même. 
Quant à Pierre, il est dans l’Autre Monde figuré par les païens. Quand ses concitoyens en 
pèlerinage le reconnaissent, il tente de s’enfuir. Dans Vitæ Patrum et dans la Légende Dorée, il 
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Anthure et Alexis promettent à leurs familles qu’elles reverront leur enfant, à son tour le père d’Alexis promet un 
bénéfice matériel au bon serviteur (vv. 932-37). 
127
Alexis est mendiant sur le parvis de Sainte Marie,  Notre Dame ordonne au  sacristain de le faire rentrer dans l’église. 
Dès que la nouvelle de l’apparition se répand, Alexis est appellé  « saint homme », ce qui  fait qui’il décide de partir à 
Tarse pour fuir la vanité. C’est au cours de ce voyage qu’une tempête l’oblige à débarquer à Rome.  
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ordonne au portier sourd de lui ouvrir : le portier récupère miraculeusement l’ouïe grâce à une 
flamme sortant de la bouche du protagoniste, ce qui fait que, en annonçant le départ de l’esclave, il 
en révèle les pouvoirs et provoque le repentir du maître et des serviteurs. Le M 36 introduit une 
variante qui rapproche l’histoire de Pierre de celle de Robert : le portier sourd est doublé par la fille 
muette de Zoïle, tous deux guéris miraculeusement  par le héros. Mais alors que, comme dans VPa 
et LD, le miracle du portier a la motivation logique de permettre à Pierre de sortir avec l’intention 
de disparaître à toujours, la fille apparaît soudainement et le congé de Pierre, qui veut la remercier 
pour la gentillesse de son père, n’a guère de sens dans l’économie du récit. En revanche, la fille, 
retrouvant la parole, peut alerter son père, tout comme la fille de l’empereur du M 33 peut 
démasquer le sénéchal. Enfin, dans le Miracle, Pierre a  l’intention de partir ailleurs pour « servir 
Dieu » (v. 1842) et trouve refuge dans les bois
128
, mais Gabriel le rejoint pour lui ordonner de 
rebrousser chemin et convertir la maisonnée de Zoïle. La recherche de Pierre est assez 
mouvementée (vv. 1939-1990 ; 2023-2038) et les personnages s’étonnent qu’il soit comme 
volatilisé ; finalement ils le retrouveront revenant sur ses pas, vraisemblablement à proximité d’un 
endroit appelé  « Belle Fontaines » (v.1982). Robert trouve les armes blanches et cache le fer de la 
lance qui l’a blessé à côté d’une fontaine : les indices qui relient Pierre,  personnage presque 
caniculaire par son nom
129
, à Robert, image du personnage qui lutte contre la gasteté qui menace la 
terre, sont assez nombreux ; fou et mendiant pénitent se rejoignent et on comprend peut-être mieux 
non seulement la prospérité de Zoïle depuis l’arrivée de Pierre, mais aussi les « dons » de Anthure 
et Alexis. 
 
I.1.4. L’ermite  ou le sauvage (presque) apprivoisé et son double 
 
Les  ermites des MND, exemplifications de la « folie de la croix »,  partagent l’isolement et 
la vie dans un lieu liminaire, ainsi que la fonction de médiateur avec l’Autre Monde, mais ils ne 
sont pas des personnages tout à fait stéréotypés : une palette de nuances permet de dessiner un 
ensemble de saints hommes qui, par exemple, se positionnent différemment par rapport à la société 
et à la hiérarchie ecclésiastique. Produit de la dualisation de l’image ambivalente du sauvage, 
l’ermite a son pendant négatif dans le diable et c’est à partir de sa confrontation directe avec celui-ci 
qu’on peut tâcher d’en faire ressortir les différentes facettes et les liens avec le côté obscur de 
l’image. 
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Servir Dieu équivaut à « se faire ermite ». On remarquera que tant Pierre que Robert doivent renoncer à l’ermitage 
pour suivre la volonté de Dieu. 
129
 Rappelons qu’on fête une Saint-Pierre le 29 juin. 
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Le saint homme et le diable 
 
Dans le chapitre CXXXIII de la  Légende Dorée, Jacques reprend un récit où la réussite de 
la tentation d’un ermite est présentée comme le chef d’œuvre du diable130. Jean (M 30)131 est en 
effet un sujet difficile pour « l’ennemi » : ni orgueilleux ni arrogant, il a été tenté par la 
gourmandise, la luxure et la vantardise avec le seul résultat  de le rendre plus pieux (vv. 39-47). On 
s’attarde sur la première partie de ce Miracle puisqu’il s’agit du seul cas où la confrontation directe 
entre l’ennemi et sa victime est une victoire, quoique temporaire, du premier et une exemplification 
de la matrice commune aux deux personnages.  
Relevant le défi, le diable décide donc de prendre l’apparence d’Huet, jeune homme de 
bonne famille, et de vivre auprès de l’ermite en tant que valet, guettant la bonne occasion pour le 
faire succomber (vv. 48-56). On est dans un schéma courant : la condition d’ermite est un choix 
d’humilité ; frugalité alimentaire et renoncement au sexe visent le triomphe de l’esprit sur la chair, 
mais la solitude de Jean est visiblement son point faible. Quoique moins isolé que d’autres ermites 
du corpus (juste avant l’arrivée de Huet il va écouter un sermon), il accepte facilement d’accueillir 
un disciple avec lequel il entretient des relations de confiance, elles aussi conformes à l’usage : le 
valet s’occupe des tâches ménagères et profite des enseignements de Jean. Comme dans d’autre 
contes pieux, le désir, même si inconscient, de rompre l’isolement s’accompagne d’une mission 
pédagogique qui est d’ailleurs tout à fait attestée dans les us et coutumes132 et ouvre la brèche qui 
permet au diable une fréquentation constante en assurant son succès
133
. 
A l’arrivée de la fille du roi égarée dans la forêt, l’ennemi met en œuvre sa stratégie 
persuasive qui démonte aisément toute résistance de Jean. Le diable annonce qu’une demoiselle 
                                                     
130
« En effet quelqu'un étant entré dans un temple d'idoles, vit Satan assis et toute sa milice présente devant lui. Alors 
entra un des malins esprits qui l’adora. Satan lui dit : « D'où viens-tu ? » Et il répondit : «J'ai été dans telle province et 
j'y ai suscité quantité de guerres; j'y ai soulevé beaucoup de troubles, J'y ai versé du sang en abondance, et je suis venu 
te l’annoncer. » Et Satan reprit : « En combien de temps as-tu fait cela? » L'autre dit : « En trente jours. » « Pourquoi, 
dit le prince des ténèbres, si peu en tant de temps? » et s'adressant aux assistants : « Allez, dit-il, fouettez-le et frappez 
dur. » Un second vint et l’adora en disant : « J'étais dans la mer, maître, et j'ai excité d'épouvantables tempêtes, j'ai 
englouti beaucoup de navires, j'ai fait périr grand nombre d'hommes. » Et Satan dit : « En combien de temps as-tu fait 
cela? » « En vingt jours, répondit l’autre. » Et Satan le fit fouetter comme le premier en disant : « C'est en tant de temps 
que tu as fait si peu ! » Alors vint un troisième qui dit : « Je suis allé dans une ville, et j'ai excité des querelles pendant 
certaine noce, j'y ai fait répandre beaucoup de sang, j'ai tué l’époux lui-même, et je suis venu te l’annoncer. » Satan dit : 
« En combien de temps as-tu fait cela ! » « En dix jours, répondit-il. » Et Satan lui dit : « Et tu n'as pas fait plus en tant 
de jours ? » Et il le fit frapper par ceux qui étaient autour de lui. Ensuite vint un quatrième : « Je suis resté, dit-il, dans le 
désert, et pendant quarante ans, j'ai travaillé autour d'un moine, et c'est à peine si enfin je l’ai fait tomber dans le péché 
de la chair. » Quand Satan entendit cela, il se leva de son trône, et embrassant ce démon, il ôta la couronne de dessus 
son front, et la lui mit sur la tête, puis il le fit asseoir avec lui en disant : « C'est une grande chose que tu as eu le 
courage de faire là, et tu as travaillé plus que tous les autres. » tr. Roze éd. 1902. 
131
Le M 30 dramatise une légende dont on a une version en verses et une en prose. Voir Allyn Williams éd. 1935. 
132
Voir Bretel 1995, 191-197. 
133
Un seul exemple :  VP CXIV (Coq). 
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cherche à être hébergée pour la nuit, en glissant qu’elle est « La plus belle du monde née » (v. 446). 
Les deux arguments que l’ermite emploie pour refuser de l’accueillir sont le manque de nourriture 
(« Nous n’avons que pain a mengier », v. 453) e la présence d’un seul lit dans la maison134, 
arguments qui peuvent être facilement rejetés par Huet. Ensuite, la fille se couche dans le lit de Jean 
et celui-ci lutte contre une envie irréfrénable de dormir, craignant la tentation : le diable argumente 
de façon relativement subtile
135
 et, dès que Jean se couche à côté de la fille, il  est sûr de sa réussite : 
« Puis que son cuer en doubte voy,/Je ne tien point qu' il soit si ferme/Que je ne li face en brief 
terme/Perdre touz les biens c' onques fist./Ce qu' en ay veu me souffist :/Tempter le voys par tel 
desroy » (vv. 603-8). Le doute est la condition nécessaire et suffisante à la tentation de l’ermite, 
l’ennemi exploite sa faiblesse jusqu’au bout et le viol, premier péché, entraînera la tentative de 
cacher la vérité (vv. 625-26 : « Huet, je te tien pour lunage/De ceci dire ») et finalement le meurtre 
de la victime, conclusion logique suggérée par  le diable qui révèle qu’il s’agit de la fille du roi et, 
son œuvre accomplie, révèle aussi sa propre identité : « Or vous tien je pris en mes laz, /Murtrier, 
mauvais, non pas hermittes, /Mais luxurieux ypocrites : /Joyeux m’en vois. » (vv. 665-68). 
Ce n’est qu’à ce moment que Jean revient à lui-même : il ne s’adresse pas à Dieu pour 
confesser ses péchés et demander le pardon, mais à la Vierge miséricordieuse et médiatrice. La 
prononciation de vœux accompagne l’action, mettant en scène un rite autour  d’un bûcher au terme 
duquel Jean est passé de l’état humain à l’état animal : 
 
Arderay, vierge, en son despit. 
Mettre y vois le feu sanz respit. 
Maison, puis que vous voy ardoir, 
Ma robe aussi arderay voir : 
Jamais mon corps ne vestira 
Robe, n' en hostel ne jerra. 
Encore un autre veu feray, 
Doulce vierge, que je tenray 
Pour vostre amour toute ma vie, 
Pour l' anemi plus faire envie : 
Que jamais ma vie durant, 
Se je ne le vois pasturant 
Aussi conme cerf ou con pors, 
N' enterra viande en mon corps ; 
                                                     
134L’ermite semble déjà être en position de faiblesse: il ne refuse pas d’accueillir la femme en tant que telle (qu’on 
pense, p. ex, à l’ermite de Berthe aux grans piès d’Audenet) ; il ne pense pas à la solution logique : dormir avec Huet, 
éventuellement à même le sol. Le diable saisit bien cette faiblesse : vv . 557-79 : Or ça, puis que je m' entremet/Du lit, 
je me vueil entremettre/De ce viellart en pechié mettre. 
135
 Est nature en vous si grant dame ?/Haro ! bien vous en garderez./Mais tant vous dy je, folz serez/Se pour doubte de 
tel delit/Vous ne gisez en vostre lit,/Puis qu' avez de repos besoing ;/Si vous couchiez d' elle au plus loing/Que pourrez, 
et clinez les yex/Et vous endormez : c' est le miex/Que puissez faire. (vv. 585-594). On notera l’emploi des termes 
Nature et folz : le premier, sollicite, d’une certaine façon,  l’orgueil de Jean, qui devrait être en mesure de se maîtriser, 
le deuxième est évidemment une antiphrase, puisque la folie de Jean est justement de suivre les conseils du diable. 
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Ne jamais ne quier, c' est la somme, 
A femme parler ny a homme. 
Dès maintenant vueil conmencier 
Ce que jamais ne quier laissier, 
C' est aler men aval ce boys 
A quatre piez.     (M 30, vv. 700-719 ) 
 
Ce n’est qu’une fois ce rite accompli que Jean s’adresse à Dieu pour lui demander 
d’accepter sa pénitence et le remercier de le faire tomber sur un grand tronc creux, 
vraisemblablement interprété comme un signe : à la façon des dendrites orientaux, il s’y installera 
pour en faire désormais sa tanière. 
Si tout ermite côtoie la sauvagerie pour se consacrer entièrement à Dieu, celui qui a 
succombé au diable devient le sauvage tout court. Cependant,  la couche chrétienne laisse voir en 
transparence de façon assez claire le noyau mythique qu’elle recouvre136. Après sept ans, Jean est 
capturé par le roi et sa suite partis à la chasse et le cortège qui convoie cette proie croise celui qui 
amène un nouveau-né à l’église. Le nourrisson parle pour demander le baptême à Jean, en lui 
annonçant la fin de sa pénitence. Il est évident que la faculté de divination du Paulu-Poilu est 
transférée au bambin; ensuite Jean propose au roi de se rendre au puits où il a jeté le cadavre de la 
fille pour en retrouver les traces. Si le roi dit ouvertement qu’il lui suffirait de trouver le corps ou les 
ossements, le lexique de Jean est plus ambigu : il voudrait que Dieu et la Vierge  « De vostre [du 
roi] fille liez nous face/Par quelque voie » (vv. 1276-77) ; il prie : « Demonstrez nous aucun 
exemple/De la fille de ce seigneur » (1368-69) et, finalement, « Qu’en vueilliez esleessier le pére » 
(v. 1434). La fille du roi sortira vivante du puits, en affirmant avoir été pendant tout ce temps 
nourrie et soignée par « une dame » (v. 1543) qui lui a redonné la vie et qui sera identifiée à Notre 
Dame, mais seulement au v. 1560. 
Si on fait abstraction de la succession temporelle imposée par le cadre hagiographique où 
l’état bestial de Jean est conséquence de son  crime qui à son tour est œuvre du diable, on  voit bien 
l’image du sauvage qui, sortant à l’approche de la Chandeleur137, enlève la fille, menaçant le 
passage entre hiver et printemps et, par-là, la Relève du temps et la fécondité de la terre : les 
éléments du mythe, décomposés et redistribués suivant les exigences du genre, persistent de façon 
assez claire et le rituel mis en scène aux vv. 700-719 prend tout son sens. 
D’autres indices disséminés dans le texte vont dans la même direction. Jean est le 
Paulu/Poilu : la surabondance de poils est associée depuis l’antiquité et pendant tout le Moyen Age 
                                                     
136
Voir Walter 1989, 633-34; Jean Bouche d’Or (M 6) est une émanation du même mythe. 
137Rappelons  qu’on fête Saint Jean Paulu (et Saint Jean Bouche d’Or) le 28 janvier, quatre jours avant la Chandeleur. 
Sur  le sauvage et l’ours et sur l’équivalence entre les deux images,  voir encore Walter 1989, 524-35. 
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à la divination (il suffit de penser à Merlin, bébé velu) et le personnage qui maîtrise l’art de la 
prophétie est, on le sait, associé à la mélancolie et, par-là, à la folie, les deux étant influencées par la 
lune, à laquelle le velu est spécialement sensible
138. Au v. 625, on l’a vu, Jean traite de lunage Huet 
qui l’accuse d’avoir dépucelé la fille, sorte de transfert entre deux images, le diable et le sauvage, 
qui sont à ce moment tout à fait spéculaires. 
Aux vers 1102-1127 se forme le petit cortège qui doit conduire le bébé au baptême et qui 
croisera celui du roi qui vient de capturer Jean la bête. C’est la sage-femme Gertrus qui l’organise : 
le père le devance pour rejoindre les parrains et le prêtre à l’église, le valeton Jehannin139 ouvre le 
chemin devant Getrus portant l’enfant. Or, ce « cortège », dont fait partie un petit Jean, est le double 
du cortège royal et, on l’a dit, est organisé autour du bébé  sur lequel le don divinatoire a été 
transféré et dont la naissance est en rapport avec Jean. Au départ vers l’église, Jehannin se fait 
promettre un morceau de pain blanc et la sage-femme lui répond : « Si aras tu, par saint 
Germain,/Et du fourmage » (vv. 1126-27). L’évocation du fromage, mets affectionné par les fous, 
n’est peut-être pas tout à fait anodine dans le contexte, de même que la citation de Saint Germain, 
évêque qui vit comme un ermite et, surtout, saint - chaman
140
. 
Les deux Jean des M 6 et 30, le « Chrysostome » et le « Poilu », déclinent évidemment deux 
adaptations édifiantes d’un même récit de mythe saisonnier, avec des traits qui se répètent et 
d’autres qui se complètent mutuellement. On y reviendra, pour le moment remarquons l’identité 
entre le Jean ermite « possédé » par le diable et celui qui s’oppose au diable, les deux étant le 
résultat de la décomposition de l’image complexe du sauvage, le fruit d’une longue sédimentation et 
recomposition de deux facettes opposées, orientées l’une vers le mal, représenté essentiellement par 
la débauche sexuelle et alimentaire et le pouvoir mondain, l’autre vers le bien et fondé sur 
l’ascèse141.  L’ambivalence d’une image mythique, rationalisée et pliée à des fins édifiantes, se 
traduit dans la lutte entre le mal incarné par le diable et le bien auquel aspirent l’élu et l’expiant. 
Cela nous impose un détour par le diable confronté aux personnages des pièces avant de revenir aux 
ermites. 
 
 
                                                     
138
Voir Walter 1989, 632. 
139Jehannin, chargé d’un bassin et d’une besace correspond aux « porteurs d’honneurs » du cortège de baptême 
traditionnel relevés par Van Gennep 1998-1999, 135. 
140
LD CVI: entre autres miracles qui lui sont attribués, Germain (fêté le 31 juillet) parle avec les morts et ressuscite les 
animaux en  rassemblant les squelettes. C’est d’ailleurs le saint qui assiste à un repas préparé pour les Bonnes Dames 
prétendant démontrer ensuite que les convives étaient des diables. 
141
Les similitudes qui rattachent l’ermite aux détenteurs de pouvoirs surnaturels et à Merlin (et, par les biais de son 
image composite, au sauvage et au diable), loin d’être « de surface » (Bretel 1995, 675-681), nous semblent  profondes, 
bien que souvent presque gommées par le temps et surtout par  l’orientation idéologique des textes. 
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Stratégies diaboliques 
 
Le diable est implicitement derrière toute action mauvaise sans qu’il apparaisse forcément 
sur scène: il habite, par exemple, l’oncle et le beau-frère incestueux des M 12 et 27 ; dans le M 32, 
la belle-mère d’Osanne, personnage assez diabolique, meurt soudainement dès que son fils invoque 
Dieu et la Vierge de la frapper si jamais elle a persécuté Osanne injustement. Tous ceux qui assistent 
à la scène insistent sur la couleur noire que prennent le visage et le corps de la morte, ce qui semble 
bien un signe irréfutable de la noirceur de son âme et, donc, de son appartenance au diable. L’action 
de celui-ci est toujours la cause de l’injustice et du bouleversement de l’ordre. Le rétablissement qui 
marque généralement la fin d’un Miracle correspond à sa défaite142 et  on sait que Notre Dame qui, 
en vertu de sa vocation de médiatrice, est en mesure d’intercéder pour tout coupable repenti, est sa 
pire ennemie. 
La confrontation directe entre le personnage et le diable est relativement rare dans les 
MND : on a parlé de ses apparitions à la mère de Beau-fils dans le M 1, par ailleurs il approche le 
héros, ermite ou repentant, pour le tenter ou le menacer dans cinq cas (M 6, 9, 16, 18, 30) ; dans le 
M 14 il enlève le protagoniste tout comme dans le M 1, mais en suivant les ordres de Dieu. Ses 
stratégies sont aussi diversifiées qu’inefficaces. 
 
o Le diable menaçant 
 
La menace directe du diable au personnage peut être effrayante, mais elle n’a jamais de 
succès.   
Le diable rejoint dans le désert Jean Chrysostome (M 6), « double » de Jean Paulu
143
,  non 
pas pour le tenter, mais pour le menacer et, furieux face à sa propre impuissance (vv. 708-9 : « Puis 
que tu n’as de moy que faire/Et que tu fais tout mon contraire »), renverse l’encrier du saint. Celui-
ci, désespéré, commence à écrire les louanges de Notre Dame avec sa salive, qui se transforme en or 
sur le parchemin. Le diable s’acharne sur Jean en fabriquant la fausse lettre qui est à la base de la 
deuxième fausse accusation, mais cette fois il est seul sur la scène. 
Théodore (M 18) résiste avec le signe de croix à l’ennemi qui, enragé d’avoir perdu son 
âme, lui promet : « Briefment te feray si contraindre/D’aversité et si lier/Que je te feray renier/Ton 
                                                     
142
Le modèle des Miracles des saints martyrs est évidemment différent: si le diable habite les persécuteurs, ceux-ci ne 
sont pas tout le temps punis et le rétablissement a lieu dans l’Autre Monde. 
143Dans une version italienne, l’épisode de la salive est attribué à Jean Paulu. Voir D’Ancona éd. 1889 à consulter en 
général pour la diffusion de la légende et pour  les éléments qui montrent que les deux Jean  sont le même personnage. 
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crucefiz » (vv. 666-69). La menace se concrétisera dans une fausse accusation de paternité assez 
semblable dans ses modalités à celle qui frappe Jean Chrysostome. 
Théodore est un hybride, mère-père nourricier, Jean est l’accoucheur dont le sacrifice de la 
main, comme on le verra,  génère la vie: le diable semble, au fond, se rattacher à ce côté « obscur » 
de leur image. 
 
o Le diable faux semblant 
 
D’aspect moins effrayant, le diable « déguisé » en homme est plus pernicieux.  
Chassée du couvant avec l’enfant, Théodore sera à nouveau tentée par le diable qui prend 
l’apparence de son beau-frère et lui propose de rentrer à la maison : elle refuse et lui avoue son 
adultère, ainsi que, dans la Légende Dorée CXXIII, elle l’avoue au diable sous l’apparence de son 
mari.  Les tentations que la sainte doit subir selon Jacques sont beaucoup plus articulées : le diable 
lui apparaît encore sous la forme de bêtes féroces, puis sous celle d’un comandant païen qui d’abord 
la torture, puis lui offre des mets délicieux. 
On a déjà parlé du diable sous l’apparence du valet du M 30.  Guillaume (M 9) a déjà subi la 
tentation toute humaine du chevalier et de l’écuyer qui tâchent de le ramener sur ses terres et il a 
même failli y succomber (vv. 1060-65). Il reste absolument impassible face à Satan qui, 
accompagné de Belzébul, a pris l’apparence de son père et l’implore de lui succéder ; il est donc 
battu cruellement par les deux diables. 
Le M 16 fait une place importante à Satan, le diable qui se désespère pour le repentir de la 
mère du pape, et à Bélial qui décide de l’aider pour en récupérer l’âme. Il se rend donc auprès de la 
pénitente sous l’apparence d’un messager et la tente par un  mensonge (le pape et ses frères 
demandent que leur mère revienne chez eux) qui flatte les anciens penchants de la femme : vv. 939-
40 : « Car vous avez esté norrie/Delicieusement, Marie » ; vv. 986-89 ; « Pour quoy vous estes une 
femme/Qui avez toute vostre vie/Eu estat de seigneurie/Et vesqui en moult grant noblesce ». Chassé 
par le signe de croix de sa proie, il laisse la place à Satan qui, feignant d’être un voyageur et de 
revenir des terres musulmanes,  s’en prend cette fois au au grant prestre (v. 1067), le  pape. Il lui 
raconte que sa mère, à cause de la dureté de la pénitence, est tombée entre les mains des sarrasins, 
s’est convertie et persécute les chrétiens. Pour l’obliger à s’enfuir, il suffira que le pape invoque les 
noms de la Trinité
144
. 
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A propos de la stratégie séductrice du diable dans les M 9 et 16, voir Dupras 2008. 
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On reviendra dans le détail sur les scènes de diables dans la seconde partie. Pour l’instant, 
notons que dans tous ces cas, la tentation diabolique s’articule autour de la panoplie des faiblesses 
humaines : la chair, le pouvoir, la gourmandise. Cependant, dans nos pièces édifiantes, l’ennemi 
tente de prendre sa revanche après avoir été déjà battu, qu’il s’en prenne à un personnage à la foi 
inébranlable ou à un pécheur repenti. Il n’y a que Jean Paulu qui lui succombe, les autres  le 
démasquent plus ou moins rapidement, créant éventuellement un certain suspense. Toujours à la 
recherche d’âmes pour peupler son règne, il est systématiquement  berné : il ne discute pas 
l’autorité de Dieu, à laquelle il fait appel parfois contre sa vraie rivale, Notre Dame, dont le rôle de 
médiatrice miséricordieuse lui nuit gravement. Dans ces conditions, le diable est toujours battu 
d’avance et, quoique capable d’être violent, il est en général un personnage plus comique 
qu’effrayant. Si les persécuteurs des héros des MND agissent tous sous l’empreinte diabolique et 
c’est par leur biais que le mal risque d’avoir le dessus, la confrontation directe entre le personnage 
et le diable est normalement un échec pour ce dernier. 
 
o Le diable au procès de  paradis 
 
Cela est encore plus évident dans les scènes de procès de paradis. On a déjà vu le diable 
personnage dans le M1 et on a signalé le procès du M 36. On y reviendra dans la deuxième partie, 
ainsi que sur le M 3. Retenons pour le moment que, dans ce dernier, l’archidiacre tue l’évêque pieux 
et dévot de Notre Dame pour en prendre la place. Il s’agit du seul Miracle qui ne représente ni le 
repentir du pécheur, ni la miséricorde de Notre Dame qui, au contraire, veut à tout prix venger la 
victime. Si le diable manifeste sa joie face à la  réussite de la tentation qui a fait succomber 
l’archidiacre (v. 894), il finit forcément  par être l’allié de la Vierge et l’exécuteur de sa volonté 
avalisée par Dieu. 
L’histoire d’Etienne, le juge avide, mais dévot de Saint Prist, est très populaire dans la 
littérature des Miracles ; la Légende Dorée la relate dans le chapitre consacré à Saint Laurent. Dans 
le M 14 Etienne confisque par avidité les biens des églises de Sainte Agnès et de Saint Laurent. 
Dieu le fait amener vivant au Purgatoire, où il rencontre son frère, archidiacre récemment décédé, 
qui purge son avarice ; ensuite il lui octroie trente jours d’expiation pendant lesquels il racontera 
son aventure au pape et fera amende de ses péchés.  Dans toutes les versions, le rôle du saint 
intercesseur est mis en évidence : c’est Prist qui obtient le pardon de Laurent et Agnès et ensuite la 
médiation de Notre Dame auprès de Dieu ; cependant la version des MND  met spécialement en 
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exergue la fonction du Purgatoire et le procès de Paradis
145
.  Aux vv. 428-449, un diable expose à 
son compagnon sa déception : l’archidiacre avare a été envoyé au Purgatoire, dont il sortira bientôt, 
au lieu d’être damné ; pour le réconforter, le deuxième diable lui propose de l’accompagner pour 
saisir Etienne vivant et l’amener au Purgatoire selon les ordres de Dieu. Le diable revient sur scène 
lors qu’il tente inutilement de retenir le juge que Laurent, Agnès et Prist  vont chercher au 
Purgatoire (vv. 858-901). Ne participant même pas au procès de Paradis, il est plus que jamais 
l’exécuteur, frustré et par-là comique, de la volonté divine, ainsi que la cible de prédilection de 
Notre Dame. 
Le diable-personnage est séducteur, persuasif, menteur, menaçant ou violent, mais son 
aspect effrayant est toujours nuancé et affaibli dans les petites diableries où il est mauvais perdant 
dans sa lutte contre le bien : sa fonction dramatique, on le verra, est marquée par l’ambivalence. Le 
diable en tant que force du mal est, on répète une évidence, derrière tout personnage négatif des 
MND. C’est là que sa vertuz se manifeste, dans sa capacité de pousser l’homme à choisir le mal. 
Pourtant il ne s’agit jamais d’un choix définitif, ni, surtout, d’un choix capable de bouleverser 
définitivement l’ordre du monde : le héros a toujours une chance de se repentir et, dans le cas des 
pécheurs invétérés, l’intervention divine redresse l’entorse et punit le coupable, dans ce monde ou 
dans l’Autre.   
Qu’elle soit menée par l’ennemi en scène ou par un personnage possédé, la stratégie 
diabolique s’articule toujours autours des instinct les plus bas de l’être humain, ce qui la rend 
somme tout dangereuse : si la supériorité de la vertuz divine ne fait pas de doute, on ne doit pas 
sous-estimer celle du diable qui est en mesure d’infliger bien des épreuves. S’adressant à Théodore 
le diable s’écrie : « Fole musarde deputaire, /Qui brisié as ton mariage, /As tu pris cest abit 
sauvage ? » (vv. 660-62).  Théodore n’est pas ermite, elle est adultère, mais repentante, déguisée en 
moine et bientôt mendiante et son image entraîne bien des réminiscences carnavalesques. Dans les 
mots du diable on retrouve l’antiphrase de la folie doublée de l’antiphrase du sauvage : comme le 
vrai sage est le fou pénitent, la pénitente qui purge le péché (sauvage) de la chair est la femme 
déguisée en « sauvage », contre nature. Dans sa colère, le diable semble exprimer les liens qui 
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Dans LD CXV et dans GC 2,19 on ne mentionne pas le frère d’Etienne et le protagoniste meurt, va en enfer, puis 
revient sur terre pour trente jours. Dans GB 10 Etienne meurt, rencontre son frère au Purgatoire et descend en enfer. 
Laurent et Agnès alertent Prist et tous se rendent chez  Notre Dame : l’ordre de intercessions est donc renversé. 
L’épisode est raconté dans G 10, 2ème coll. Anglo-Norm. XXIV.  Dans toutes ces versions, Laurent  se montre d’abord 
fâché  envers Etienne et lui meurtrit le bras, laissant une marque que le protagoniste montrera en revenant sur terre. Les 
MND ignorent cet épisode, en revanche ils détaillent le procès avec la « scène à faire » de  Notre Dame. Le voyage au 
Purgatoire d’Etienne  et la rencontre avec son frère permettent de mettre l’accent sur les suffrages pour les âmes du 
Purgatoire en réaffirmant le rôle du « troisième lieu » (voir évidemment Le Goff 1981). 
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unissent le déguisement et l’inversion sexuelle symbolique, le moine-ermite, le marginal, le fou,  le 
sauvage de carnaval et lui-même. 
 
 Ceci n’est pas Merlin : l’ermite d’inspirement saint et divin. 
 
 Revenons à la facette positive de l’image du sauvage. Dans le M 17 le pénitencier du pape 
envoie Godard  
 
A un saint hermitte qui sert 
Jhesu Crist, et en un desert 
S' est mis pour le monde eschiver 
Et vit de ce qu' il peut trouver 
Par le bois, ainsi que racines 
Et fruiz de ronces et d' espines, 
Et poires et pommes sauvages ; 
Des fontaines et des rivages 
Estaint sa soif, non pas de vin ; 
D' inspirement saint et divin 
Est inspirés si largement     
Que conseil et alegement 
Te pourra bien donner et faire  (vv. 1041-1053). 
 
Ce passage semble recéler l’essentiel des traits distinctifs de l’image matérielle de l’ermite : 
isolement et nourriture basée sur les produits que la terre offre spontanément. Pourtant, on le verra 
tout de suite, les saints hommes des MND ne peuvent pas être tous casés dans le même stéréotype. 
Ce qui nous intéresse dans cet extrait est la volonté de mettre en exergue que l’ermite est inspiré par 
le Saint Esprit juste après avoir tracé le portrait d’un sauvage, l’urgence de le situer dans une 
dimension entièrement chrétienne, mondée de tout soupçon de magie, de sorcellerie et, donc, de 
parenté avec le diable
 
. 
Les péchés accomplis par les protagonistes des M 8, 9, 33, 17
146, ainsi que le cas de l’enfant 
du M 1, dépassent par gravité le pouvoir d’absolution non seulement du simple confesseur, mais 
aussi de toute la hiérarchie ecclésiastique jusqu’au pape. Toutefois, dans le corpus comme dans les 
textes apparentés, la doctrine pénitentielle ne semble pas être un véritable centre d’intérêt147 : on est 
dans une situation exceptionnelle qui, d’une façon ou d’une autre, ne peut trouver sa solution 
qu’avec un miracle, qui demande l’intervention de Dieu. Dans ces conditions, les ermites sont les 
seuls médiateurs possibles, constamment en contact avec l’Autre Monde qui les inspire même en 
dehors des apparitions de Dieu et de la Vierge. On sait que le pécheur ou le pénitent  peuvent être 
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 Le pape du M 8 est simoniaque, Guillaume, protagoniste du M 9 soutient l’antipape, On connaît déjà  Robert (M 33) 
et Godard  (M 17). 
147Pour les “péchés réservés” voir Bretel 1995, 583-85. 
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obligés de s’adresser à plusieurs ermites, suivant l’ordre d’une sorte de hiérarchie spirituelle entre 
les saints hommes, mais aussi un parcours expiatoire qui est  un parcours initiatique : il s’agit bien, 
au sens strict du mot, de renaître à une nouvelle vie. Que les personnages des ermites se 
construisent reprenant et recomposant les traits d’un sauvage initiateur n’a donc rien d’étonnant : les 
différents portraits montrent tous, par conséquent, la même exigence d’en mettre en exergue la 
matrice chrétienne et en même temps renvoient les reflets d’une image complexe. 
 
Nourriture céleste et nourriture sylvestre : l’ange et le sauvage 
 
Si l’ermite du M 17 vit de fruits sauvages et de racines, celui du M 10 ne mange que 
« pommes aigres » (v. 273), alors que leurs confrères du M 1 et du M 4 bénéficient de la nourriture 
céleste
148
. Il ne semble pas toutefois possible de relier la nourriture à une sorte de hiérarchie de la 
proximité  avec le divin : entre les trois ermites du M 1 il y a un degré de sagesse différent, mais ils 
sont tous nourris par un ange de la même façon ; l’importance du rôle de chaque ermite ne semble 
pas forcement relié ni à son portrait, ni, à plus forte raison, à son alimentation.   
Nourriture céleste et nourriture sylvestre pourraient en revanche marquer, mais ce n’est 
qu’une hypothèse, deux types différents, et cependant complémentaires, de saints-hommes assez 
féeriques. Le premier est quasiment purgé des traits sylvestres et complétement absorbé dans 
l’ascèse : il vit loin des hommes depuis très longtemps149 et sa retraite se situe dans un espace 
liminaire visité par les anges, Dieu et Notre Dame et auquel Beau Fils accède en extase. L’ermite du 
M 4 est envoyé par Notre Dame  au roi du Portugal : messager de l’au-delà, il se définit « povre 
boiteux hermitte » (v. 1332), détail qui semble bien confirmer son rôle et son pouvoir de transiter 
entre les deux Mondes
150
. 
La nourriture sylvestre est l’apanage d’un ermite qui, tout en vivant lui aussi isolé, garde des 
contacts avec quelques êtres privilégiés, pour lesquels il joue le rôle de conseiller et de médiateur 
avec l’au-delà, ce qui est surtout évident dans le M 10, dont on parlera bientôt, et qui, encore une 
fois, ramène des échos de Merlin
151
.   
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Pour le M 1 voir supra; M 4, v. 1310 « qui vit de la manne des cieulx  ».  Les occurrences des ermites nourris par les 
anges sont nombreuses dans l’hagiographie et dans les romans, voir les exemples cités dans Bretel 1995, 514-516. 
149
M 1 (premier ermite) : trente-deux ans. Il est confesseur du pape (ce qui est son unique lien avec le monde et justifie 
sur le plan narratif que le pape lui adresse Beau Fils), mais quand  il se rend le voir, il s’arrange pour ne croiser 
personne. Il est implicite que les deux ermites successifs sont complétement isolés. Dans le M 4, l’ermite ne se montre 
pas en ville depuis dix ans. 
150
On reviendra sur les boiteux, pour le moment signalons deux travaux essentiels : Ginzburg 1989 et Ueltschi 2012. 
151
 Pour les stratifications complexes qui se condensent dans l’image de Merlin, voir Walter 1999 a et Dubost  1991, 
711-791. 
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On connait les coutumes alimentaires de Jean Paulu (pain et eau) et de Guillaume du désert 
qui, décidant de se rendre à Rhodes, affirme qu’il ne mangera plus que pain noir et fruits sauvages 
(vv. 1133-1134) : le premier va succomber au diable, le second vient de sortir de son empreinte, le 
pain nous signale, peut-être, que, par rapport aux ermites anges ou devins qu’on vient de voir, ils 
sont encore humainement imparfaits. 
Finalement, l’ermite du M 2 reçoit de Notre Dame la  garde de l’enfant de l’abbesse. Quand 
l’évêque se rend chez lui, il affirme n’avoir « ne lait ni fleur » (v. 1218) pour le bébé. Dans un conte 
semblable de la Vie des Pères (19, XX), l’enfant est allaité par une biche152 : le motif des enfants 
nourris par une bête sauvage est ancien et apparaît assez fréquemment dans les mythes 
fondateurs
153. Ce même motif se relie évidemment à l’image du sauvage. De la familiarité  entre 
l’ermite et les animaux, si fréquente même dans les contes hagiographiques, il ne reste dans les 
MND que la trace presque effacée et a contrario du M 6 : on a vu que Jean Chrysostome, contre 
toute attente, n’est pas dévoré par les fauves. Le gommage de ce trait s’explique peut-être avec les 
contraintes de la scène, mais  semble aussi vouloir corriger les excès de sauvagerie des saints 
hommes. 
 
Le folz hermites et la hiérarchie 
 
Dans le Miracle 1, 20 de Gautier de Coinci, dans le chapitre 19 (XX) de la Vie des Pères  et 
dans le Milagro 205 de Gonzalo de Beceo, l’enfant de l’abbesse reste sept ans chez l’ermite, le 
Milagro suit ensuite sa carrière : il sera évêque. Dans le M 2, l’évêque estime  qu’un ermite qui jouit 
de la confiance de la Vierge ne doit pas rester dans les bois : « Je vueil qu’en estat soiez mis/De 
dignité. » (vv. 1229-30), sur quoi, le deuxième clerc, invitant le saint homme à le suivre, enchaine : 
« Se ce ne faites, vraiement, /Je vous en tenray pour trop fol. » (vv. 1235-1236). 
Pourtant le « fol » ermite partage la folie antiphrastique du fou pour Dieu et, en général, la 
revendique, parfois ironiquement, face au clergé : mandaté par le pape simoniaque du M 8, qu’il 
apostrophe « Vendeur du saint basme » (v. 549), l’ermite s’écrie : « Pour conseil ? las! or, m’en 
merveil. /Toute la clergie du monde/Et le bon conseil si habonde/En sa court par droit et habite, /Et 
il mande un tel povre hermite ! » (vv. 483-487) et, un peu plus loin : « Mais voir je sui uns folz 
hermites/Envers le sens que vous tenez : /Si vous pri que me pardonnez/Se je mesprens. » (vv. 505-
508), ce qui ne l’empêche pas, évidemment, de donner le bon conseil sous forme d’une métaphore 
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Le motif est identique dans  DSQ  et Ci-nous-dit ; Jean Mielot parle d’une chèvre, alors que dans les versions anglo-
normandes l’enfant est confié à une femme. 
153
Rappelons aussi que dans le Chevalier au Cygne  l’ermite fait apparaître une chèvre pour nourrir les jumeaux, mais 
dans la version de la légende du Dolopathos ils étaient nourris par une biche. 
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qu’il prend soin d’expliciter pour le pape et ses cardinaux154. Quand le pape lui offre de le garder 
auprès de lui ou de le récompenser, il refuse fermement : 
 
Ja, se Dieu plaist, ne me ferez 
Homme d' autre estat que je sui ; 
Car je sui hors de tout annuy 
Et de l' empeschement du monde 
Et il n' est rien qui tant confonde 
Et mette au nient devocion. 
Sire, si est m' entencion 
Que par vostre gré m' en revoise 
En mon lieu ou souvent m' envoise 
En Dieu priant.    (vv. 585-594). 
 
Il ne pourrait pas être plus clair dans son rejet de l’estat de dignité dans le monde et dans son 
urgence de revenir à la « folie » d’une vie d’ascèse proche de l’union mystique avec Dieu. 
Entre les deux positions opposées du M 2 et du M 8 on a une certaine variété de cas de 
figure : si, on l’a vu, les prélats reconnaissent normalement la supériorité spirituelle des ermites, 
ceux-ci ne reviennent dans le monde que temporairement, en tant que messagers divins (M 4, M 24) 
ou témoins (M 1), mais Jean Paulu sera évêque à la fin de la pièce, tout comme son « double » Jean 
Chrysostome. En revanche, un certain nombre de personnages quittent ou souhaitent quitter leur 
état pour se faire ermites. Le chanoine du M 3, après avoir assisté à la vengeance de Notre Dame, 
partira en ermitage ainsi que le chanoine du M 19, auquel  la Vierge reproche son mariage, et 
Libanios (M 13) converti, lui aussi, après avoir assisté à la vengeance mariale. Si, comme on l’a vu, 
Robert le Diable devra renoncer à son vœu, Godard sera ermite suivant le conseil du fou pour Dieu 
et deux autres repentants, Guillaume (M 9) et le larron du M 11, au bout d’un parcours différent, 
mais marqué par un rite initiatique, choisiront l’ermitage. 
 
L’initiation de l’ermite 
 
Dans une suite de trois Miracles (9-10-11) les ermites, dans des contextes différents, 
semblent avant tout jouer le rôle d’initiateur d’un disciple. On verra les détails de la mise en scène 
du rite initiatique des M 9 et 11 dans la deuxième partie, pour l’instant retenons que trois saints 
hommes aux coutumes alimentaires sylvestres jouent un rôle essentiel soit pour parachever  la 
conversion d’un pécheur repenti en dévoilant en lui un élu (M 9 et 11), soit pour guider un homme 
pieux qui franchit la dernière étape d’un parcours qui l’amène à l’accès à l’Autre Monde comme 
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Si Saint Pierre a fermé pour toujours les portes du paradis au pape, celui-ci n’a qu’à aller à la fenêtre, c’est-à-dire à 
s’adresser à la Vierge. 
75 
 
 
dans le M 10, dont on va parler tout de suite. Retenons encore que dans le M 9 un forgeron est 
l’allié, ou plutôt l’alter ego, de l’ermite. 
Dans le M 10, l’évêque rêve de l’ermite qui lui chante une douce chanson pieuse et, n’ayant 
pas pu la retenir, va voir le saint homme. Celui-ci, à son tour, raconte à l’évêque d’avoir rêvé qu’il 
sera riche et honoré. Sur la route du retour, l’évêque s’arrête dans une chapelle et a une apparition 
de la Vierge qui lui donne rendez-vous pour la nuit suivante, quand elle  lui remet un précieux 
reliquaire plein de son lait. L’évêque se rend chez l’ermite pour lui montrer le miracle annoncé par 
son rêve; ensemble ils s’en vont prier dans la chapelle avant de partir en pèlerinage à Boulogne. 
Lors de ses deux apparitions à l’évêque, Notre Dame demande à Eloi, Jean, Michel et 
Gabriel de l’accompagner. Ensuite, elle manifestera le désir d’entendre chanter matines en 
l’honneur d’Eloi dont c’est la fête (vv. 390-392). 
L’entente entre l’ermite et l’évêque semble parfaite, mais la supériorité du premier  est 
évidente : il connaît l’aubaine dont jouira bientôt l’évêque, mais il ne lui révèle qu’une sorte de 
prophétie qui est, en même temps, une épreuve : en lui annonçant que « honneur et richesce/ Vous 
croistra » (vv. 210-211) il semble en réalité  en train de tenter le prélat : seule la réponse de celui-ci, 
qui affirme craindre les biens mondains 
155
,  le rend digne de la suite. 
L’homme sauvage connaît en rêve le futur et se manifeste en rêve pour appeler l’évêque ; il 
joue ici le rôle de guide dans l’étape de l’initiation de son disciple qui lui permet d’accéder au 
niveau suprême, présidé par Notre Dame et Eloi. Remarquons qu’ici comme dans l’autre 
occurrence où il accompagne Notre Dame (M 15), Eloi prend le rôle de celui qui incite ses 
compagnons à chanter et que la raison qui pousse l’évêque à se rendre chez l’ermite est une 
chanson. L’ermite, devin-mentor, en contact avec l’Autre Monde et spécialement avec le saint - 
forgeron, appelle donc le disciple par  le chant
156
, et son confrère, dans le Miracle précèdent, se 
double d’un forgeron. Dans la suite des trois Miracles de l’ermite initiateur se dessine une 
configuration qui le relie au forgeron dans son double aspect terrestre et céleste, dont les 
implications se préciseront dans la suite de ce travail, mais qui semble déjà confirmer les traits 
ambivalents que l’ermite recèle.  
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Mais ja Diex ne me laist acquerre / Richesce qui soit contre m' ame./ Quant me souvient de nostre dame / De qui li 
roy des roys nasqui, / Qui touzjours povrement vesqui / Et ore est royne des cieulx, /Souventes foiz pleure des yex / 
Quant je sui en si hault degré,/Pour doubte que ne serve a gré /Son fil ny elle, vv. 224-233. 
156
Voir  Eliade 1956, 100 et sq.  pour les  rapports entre le forgeron céleste - chaman, la musique et le chant. 
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L’ermite païen et l’ermite chrétien : l’éloquence 
 
Sauvage en contact avec l’Autre Monde, l’ermite est détenteur d’un savoir profond qui, à 
l’occasion, soutient son éloquence, faculté qui n’est pas tout à fait disjointe de la persuasion et de 
l’enchantement157.  
Le M 21 dramatise le roman de Josaphat et Baarlam.
 
Nachor, ermite païen, en vertu de sa 
ressemblance avec Baarlam, est choisi pour prendre la place de celui-ci dans un débat sur la foi qui 
devrait se terminer avec la défaite du faux Baarlam et le retour de Josaphat à la religion de son père, 
le roi Avenir. Toutefois, Dieu révèle le complot à Josaphat qui menace Nachor, le poussant à 
argumenter efficacement pour le christianisme. Il est intéressant de s’arrêter brièvement sur la 
nature du supplice menacé par Josaphat : « Car la langue te trairay hors/De la gueule et le cuer du 
corps, /Et aux chiens mengier les donray » (vv.1177-1179). Le double païen et savant, et donc 
diabolique, de Baarlam encourt un supplice semblable à celui qui est réservé  à certains martyrs qui, 
à son tour, évoque le démembrement du géant de  carnaval
158
.   
Si cette légende semble confirmer que la vie érémitique apparaît comme une constante de la 
plupart des religions
159, de notre point de vue il sera intéressant de remarquer qu’elle met en relief 
une autre facette de l’image des ermites, celle du savant éloquent. Ils adhérent sans bornes aux 
enseignements des Ecritures et notamment des Evangiles et beaucoup d’entre eux savent 
argumenter efficacement; Nachor est en mesure de soutenir de façon assez subtile une religion qui 
n’est pas encore la sienne160 ; en même temps, il semble être le premier séduit par sa propre 
éloquence : un deuxième court entretien avec Josaphat suffira à parfaire sa conversion et il 
reviendra à sa condition d’ermite, chrétien cette fois. 
La Miracle suit immédiatement le M 20 où Sylvestre, après avoir guéri Constantin de la 
lèpre, soutient avec succès le débat avec les docteurs de la foi juifs. Sylvestre est pape et pas ermite, 
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 L’image d’Ogmios semble parfois se profiler derrière l’ermite éloquent. 
158
Voir I.2. On trouve la même menace dans LD CLXX ; d’ailleurs, certaines phrases d’enchaînement  qu’introduisent 
les  paraboles de Barlaam dans LD  sont traduites presque mot à mot dans le M 21. Cela ne signifie pas forcément que 
LD est la source directe de ce Miracle : comme on l’a dit, la légende a beaucoup circulé au Moyen Age, dans des 
traductions qui devaient être assez semblables. L’auteur du M 21 semble avoir un  souci de dramatisation : les 
monologues de Barlaam restent assez longs et le Miracle développe  le sermon traitant de l’Ancien et du Nouveau 
Testament, mais il ne garde que les paraboles de l’homme aux trois amis et celle du jeune homme qui se marie avec la 
fille pauvre et pieuse renonçant à son état. Le Miracle opère une importante  réduction du nombre d’histoires et de 
paraboles par le biais desquelles Barlaam arrive à convertir Josaphat  ainsi qu’un remaniement de la scène finale avec la 
fille : Josaphat n’a pas une vision du paradis et de l’enfer, mais une vision de  Notre Dame qui le conforte dans son vœu 
de chasteté. Après la conversion, la  cour se rend chez Barlaam, alors que la légende veut que le roi Avenir partage le 
règne avec son  fils se convertissant  bien après, et que  Josaphat ne puisse  rejoindre le désert et retrouver enfin 
Barlaam qu’après la mort de son père. 
159
Cf. Bretel 1995, 682-683. 
160
« Certes je le vous feray bien./Arachis : a po de langage,/Je scé de leur loy tout l' usage ». (vv. 1152-54). 
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mais par son nom, par sa collocation dans le calendrier
161
 et par sa légende il nous mène vers  
l’ogre, deuxième volet de l’image du sauvage. 
 
Conclusion 
 
Sur le plan dévotionnel la vraie folie du monde, inspirée par le diable, s’oppose à la fausse 
folie pour Dieu, à celle du pauvre pour Dieu, à celle du renoncement érémitique ; cette vision 
quelque peu manichéiste est corrigée par le libre arbitre : tout pécheur a le choix du repentir et, dans 
son expiation, entre en contact, souvent en l’émulant, avec la « folie de la Croix ». 
Cependant, la palette de cas de figure proposés dans le cadre de cette dernière est 
relativement variée. Une opposition semble se tracer, sur le plan du rôle social, entre l’ermite et le 
fou (ou le pauvre) pour Dieu. Le premier reste relativement accessible pour l’expiant, comme 
modèle et comme guide spirituel, alors que le second ne semble pas se proposer comme modèle à 
imiter : il représente l’exceptionnalité réservée aux élus et son incidence sur la collectivité est tout 
autant exceptionnelle. Le fou d’Alexandrie accomplit sa mission avec Godard, mais l’éloigne de lui 
toute de suite après, Alexis et Anthure renoncent au monde ainsi qu’à consoler leurs familles ; pour 
tous l’ascèse coïncide avec un rabaissement radical suivant un modèle strictement individualiste. 
La folie pour Dieu relève d’ailleurs d’une spiritualité orientale qui ne connaîtra jamais un 
vrai succès dans l’Occident chrétien. Marbode, évêque de Rennes, reproche essentiellement à 
Robert d’Arbrissel de ne pas respecter en lui ce qui fait l’homme (vs. la bête, évidemment), de se 
donner en spectacle et de chercher « à être seul un exemple de sainteté »
162
 et on pourrait appliquer 
les mêmes remarques non seulement à nos fous, mais aussi à Alexis et Anthure, à Pierre, à Jean 
Paulu. Dans une relative pénurie de « fous » (toutes catégories confondues), dans l’hagiographie, il 
faudra remarquer que les MND choisissent d’en représenter un nombre relativement important 
quoiqu’en prenant soin de garder, quand c’est le cas dans la « source », leur collocation 
géographique orientale, de  gommer l’origine toulousaine de Jean Paulu, de mettre assez souvent en 
exergue que ce modèle ne concerne qu’un nombre restreint d’élus. 
Néanmoins l’antiphrase de la folie joue un rôle remarquable, soit qu’elle présente, donc, un 
modèle nuancé (du fou pour Dieu à l’ermite), mais positif, soit qu’elle serve tout simplement la 
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Voir Walter 2011, 65-66 et la partie  I.2.3 de ce travail. 
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Marbode, Epistolae, PL, 171,  c. 1483 D, cit dans Friz 1992, 315. 
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dualisation des images (mécréant vs. pénitent, diable vs. ermite), jalonnant les textes  de « gardes 
fous » précisément orientés dans le but de dissoudre l’ambivalence du personnage mythique : le 
côté « obscur » de celui-ci finit pour être cantonné soit dans le pécheur avant son repentir, soit dans 
le personnage du diable. Certaines analogies s’établissent, cependant, dans les textes, évoquant un 
scénario plus complexe, une trame de liens qui n’est pas tout à fait brisée où le diable, sauvage par 
excellence, est le double de ses fils repentis, des ermites, y compris les plus pieux, des fous qui, 
simulant l’aliénation, jouent une inversion des valeurs troublante. Il s’agit, bien sûr d’un double 
négatif, mais qui est la deuxième face d’une image dont les traces de l’ambivalence originaire 
persistent.   
Ces différentes actualisations du sauvage ont des fortes potentialités dramatiques, renvoyant 
le plus souvent à une tradition littéraire ou hagiographique qui est à son tour le résultat d’une 
stratification et d’une recomposition  de matériaux mythico-folkloriques centrés autour d’un mythe 
saisonnier dont la dramatisation se charge de réactiver les rites. La relation privilégiée entre l’ermite 
initiateur et le forgeron, à son tour image diabolique, mise en scène dans les M 9 et 10  semble en 
quelque sorte boucler la boucle, comme on le verra. 
Avant d’en arriver là, nous avons d’autres images à explorer, tout d’abord le deuxième volet  
du sauvage : on quitte les hommes  « fous » pour les saints ogres magiciens et leur sacrifice. 
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I.2 Ogres et magiciens 
Les deuxième volet de l’image du sauvage touche aux Miracles de saints martyrs, de saints 
mutilés et des saints en rapport avec la lèpre et le sang, les trois catégories étant connotées, souvent, 
par la fonction de guérisseurs. 
Le martyre est une forme de démembrement dont la valence rituelle liée à des mythes 
préchrétiens reste sous-jacente au vernis édifiant. Les récits hagiographiques qui inspirent les 
Miracles laissent transparaître de façon assez évidente le magicien et l’ogre et la dualisation de 
l’image n’efface pas tout à fait le mythe calendaire, ce qui ressort davantage si on considère que la 
dualisation n’exclut pas une réciprocité du démembrement. La dramatisation, en outre, joue un rôle 
important dans la réactivation de l’ambivalence de l’image, se fondant sur les modes de 
représentation d’un rite carnavalesque, comme on le verra dans la deuxième partie. 
Les histoires d’un saint mutilé et d’un élu qui se mutile  sont encore des histoires de corps 
démembrés et anticipent, au moins partiellement, le sens des contes de femmes mutilées des MND. 
C’est la nécessité d’un sacrifice qui assure le déroulement correct  du temps qui semble être 
l’élément commun entre ces différents personnages enracinés dans la même image. 
 
1.2.1  Miracle et merveille autour de l’ogre 
 
La question est plus délicate ici qu’ailleurs dans le corpus: un saint, par définition, accomplit 
des miracles, mais il devient urgent de mettre en exergue qu’il s’agit de la vertuz de Dieu qui se 
manifeste par son biais. En outre, le miracle a bien souvent un pendant négatif dans la capacité que 
le saint a de nuire. Notamment dans le cas des thaumaturges, le miracle se manifeste lors des 
guérisons et lors du martyre. Dans le premier cas, le malade doit se convertir, dans le deuxième 
Dieu ou un de ses émissaires viennent conforter le saint et confondre ses persécuteurs. 
Pantaléon est dans ce sens emblématique : il guérit des malades incurable, empêche ses 
bourreaux d’allumer le bûcher, tue dans la souffrance ses ennemis. Le Miracle, ainsi que les 
légendes hagiographiques qui  concernent le saint, christianisent l’image du druide magicien : c’est 
grâce à une profession de foi qu’aveugles et estropiés retrouvent la santé, c’est Dieu qui envoie 
Gabriel éteindre le feu et qui montre sa puissance en tuant Morin et les prêtres païens. La situation 
reste toutefois assez ambigüe, puisque la conversion se rapproche d’une formule magique et la 
superposition de l’intervention divine reste assez évidente. Remarquons encore que, dans le corpus,  
l’entrée en scène de Dieu, ou de ses émissaires, explication chrétienne des pouvoirs du martyr, est 
normalement  déclenchée par une épreuve concernant le feu, ce qui semble confirmer l’héritage du 
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druide que chaque saint porte en soi. L’intervention de Dieu représente la merveille de l’apparition 
et l’accomplissement de miracles, deux éléments qui, comme on le sait, ne sont pas 
systématiquement conjoints dans les pièces.  
La mise en scène concrète de ces épisodes, où un démembrement suit un procès, dont on 
s’occupera dans la deuxième partie de notre travail, a bien de chances de réactiver la mémoire de 
rites carnavalesques. 
  
I.2.2. Martyrs 
 
Les « Miracles de saints » sont relativement nombreux dans le corpus et certains d’entre eux 
semblent annoncer les Mystères du siècle suivant : vers 1475, Jean le Prieur écrit le Mystère du Roi 
Avenir qui, comme le M 21, dramatise le roman attribué à Jean Damascène et bien connu au Moyen 
Age. Surtout les quatre MND mettant en scène un martyr représentent, comme on l’a vu, une 
nouveauté par rapport à la littérature des Miracles de la Vierge et anticipent le « cycle » de mystères 
des saints
163
. 
Le calendrier chrétien médiéval fête normalement, comme on le  sait, le jour de la mort du 
saint, considérée comme sa renaissance à la vie éternelle, et, éventuellement, le jour de la 
translation de ses reliques ; il a été largement démontré qu’il tend à absorber dans un réseau chrétien 
le polythéisme et les croyances païennes. Il s’ensuit que la collocation calendaire des saints et  des 
récurrences non seulement ne relève pas de la biographie des saints en question (de la réelle 
existence desquels on a souvent raison de douter), mais dépend de l’exigence de superposer un sens 
chrétien à un ensemble de croyances, mythes et rites qui devaient sembler impossibles à 
éradiquer
164
.   
La lecture des motifs qui composent la vie des saints croisés avec leur disposition calendaire 
permet de cerner les images qui sont vraisemblablement à l’origine des légendes pieuses des saints 
mêmes. Dans notre cas, il s’agira de mettre en relation les dates évoquées par les saints martyrs 
avec les éléments qui, souvent redistribués dans le Miracle, se rattachent à un noyau de 
configurations qui trouvent leur sens dans le calendrier.  
  Un axe calendaire structure les Miracles de martyrs et suggère le mythe qui en est à 
l’origine. Aux dates clés de carnaval et canicule on a deux couples : Pantaléon (M 22) et Laurent (M 
38) sont fêtés, respectivement, le 21 juillet et le 10 août, en pleine canicule; Ignace (M 24) et 
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Petit de Julleville 1880, 20. C’est peut-être envisageable qu’on ait représenté d’autres  Miracles de saints au XIVe 
siècle qui nous ne sont pas parvenus. 
164
Voir évidemment Walter 2011 entièrement consacré à cette problématique. 
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Valentin (M 25) le 4  et le 14 février en période de carnaval
165. Il s’agit de couples symétriques, 
comprenant chacun un guérisseur. Diamétralement opposés dans le calendrier, Valentin et Laurent 
actualisent la même image d’ogre et le nom du décapité de canicule, Pantaléon, évoque peut-être le 
supplice de son correspondant de carnaval, Ignace, tout en recelant la trace d’une configuration 
spécifiquement caniculaire, par laquelle nous allons commencer. 
  
Canicule : le serpent et le lion. 
 
Le Miracle de Pantaléon met le saint en relation  avec une configuration assez complexe qui 
relie son nom et sa collocation calendaire, et avec la configuration du sacrifice de la main, qu’on 
verra ensuite.  
Le saint médecin vécut au IIIe siècle à Nicomédie.  Selon sa légende, avant son baptême et 
alors qu’il était en train de méditer sur sa conversion, il tomba sur un enfant tué par un serpent. En 
s’adressant au Christ, Pantaléon ressuscita l’enfant et tua le serpent166. Inutile de dire que cet 
épisode le décida à se faire baptiser. On trouve une variante de cet événement  dans le M 22,  vv. 
210-215: 
 
L' ENFANT.     Haro ! ou iray n' en quel lieu ? 
Ce serpent grant a desmesure 
Semble qu' il mette peine et cure 
A moy prendre, et qu' ailleurs ne bée. 
Las ! vez le cy gueule baée 
Ou me suit pour moy transgloutir. 
 
En traçant le signe de croix sur la bête, Pantaléon tue le serpent et libère l’enfant A première 
vue, la pièce semble pour ainsi dire limiter la portée de ce miracle accompli par un homme qui n’est 
même pas encore converti. Toutefois, le choix de notre auteur est peut-être plus proche, dans un 
sens, du noyau mythique qui semble éclairer cet épisode
167. Remarquons d’abord que l’origine du 
                                                     
165
Il faut une clé antérieure pour Pâques pour que le 4 février soit le mercredi des cendres. Remarquons aussi que  la 
première partie du M 38 associe Laurent à son « cousin » Vincent de Saragosse, fêté le 22 janvier, saint carnavalesque 
dont la dépouille, laissée en pâture aux bêtes sauvages, est protégée par un corbeau et flotte miraculeusement même 
lestée d’une meule. 
166
 Les épisodes de la vie de Pantaléon sont représentés dans un vitrail du XIIIe siècle du chœur de la cathédrale de 
Chartres ; de la série de tortures subies par le saint lors du martyre, le Miracle ne garde que quelques épisodes.  LD ne 
traite pas  Saint Pantaléon. Le 27 juillet on commémore un autre saint au même nom, converti par Saint Maure et 
martyrisé avec celui-ci, et Saint Serge. Ce « deuxième » Pantaléon, dont  les fauves ne touchèrent pas le cadavre,  est un 
des saints dont le sang se liquéfie le jour de la fête (p. ex. à Ravello, dans le sud de l’Italie). Toutefois,  les deux 
Pantaléon  ont tendance à se confondre et dans nombreux  villes et bourgs et italiens et espagnols on fête « Pantaléon  
médecins » et ses reliques. Reliques du saint se trouvent aussi à Lyon et à Paris.    
167Le combat entre le lion et le serpent et la configuration mythique que s’y rattache ont  été étudiés par Ph.Walter : 
Walter 1988, 187-216. 
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nom du saint n’est pas certaine168, mais il semble très vraisemblable que, au Moyen Age, il  évoque 
le félin ne fût-ce que  par ressemblance phonétique
169
: dans ce sens, les étymologies proposées par 
la Légende Dorée sont instructives. 
Un personnage associé au lion lutte donc contre le serpent remettant en scène un combat qui 
était, comme l’a observé Ph. Walter170, vraisemblablement rattaché à l’origine à un récit 
mythologique peut-être de type initiatique. On remarquera la redistribution des fonctions dans le 
Miracle : l’enfant se trouve à la place du lion, évoqué par le nom saint qui vainc le serpent. Le 
combat devient une anecdote isolée : l’enfant sauvé, dont la fonction pourrait correspondre à celle 
de « l’animal reconnaissant » du conte merveilleux, part tout simplement à la fin de l’épisode. Ainsi 
que dans d’autres contes hagiographiques, le récit « du lion et du serpent » assume un statut 
d’exemplum.  La valeur initiatique d’un récit mythologique est réemployée  pour servir les fins 
édifiantes de la pièce : l’épreuve mène Pantaléon au baptême. Dans la Quête du Saint Graal, le 
motif du combat est explicitement associé à un symbolisme chrétien : le lion figure la Nouvelle Loi 
et le serpent l’Ancienne, le Judaïsme. Le Miracle opère une transposition analogue (christianisme 
vs. paganisme), tout en gardant la cohérence calendaire du mythe. On entre dans le signe du lion le 
22 juillet, on fête Pantaléon le 27 : sous la couche chrétienne, le héros léonin tue le serpent 
responsable de la sécheresse caniculaire; dans une sorte de parallèle édifiant avec Yvain, le meurtre 
du serpent initiatique permet à Pantaléon « d’accéder à la vérité de l’être et du monde »171,  qui en 
l’occurrence doit correspondre à la « vraie religion ». Lion du Christ, le saint franchit cette étape 
avant d’accéder à la gloire du martyre. 
En outre, le serpent est un monstre avaleur : placé en dehors du martyre, cet épisode 
rapproche tout de même Pantaléon de Laurent et Valentin, symboliquement avaleurs-avalés. 
 
Canicule et carnaval : corps démembrés, corps mangés 
  
Les tortures qu’on inflige au martyr mettent son corps en pièces, mais il conviendra de 
remarquer que le saint, secouru par Dieu, ne montre pas spécialement sa souffrance : bien au 
contraire, plus on s’acharne sur sa chair, plus il défie ses persécuteurs. Cette mise en pièce  est 
d’ailleurs le prélude, et le passage nécessaire, à son ascension au paradis et il demande la mort non 
pas pour mettre fin à ses souffrances, mais pour hâter le début de sa vie éternelle. Il semble 
                                                     
168
Il pourrait dériver du grec Pantaleon qui évoque explicitement le lion, ainsi que de Panteleimon,  qui évoque la 
miséricorde. 
169
Cf. aussi Walter 1988, 198. 
170
 Walter 1988, 191. 
171
 Walter 1988, 215. 
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suffisamment évident que les images de ces hommes dépecés encore capables de rire au nez des 
bourreaux s’apparentent aux innombrables images de corps démembrés étudiées par M. Bakhtine172 
comme images du devenir, du renouveau du temps où la mort du vieux génère le nouveau : le plan 
référentiel change, l’imaginaire chrétien se sert de matériaux préexistants s’efforçant de leur donner 
un sens nouveau, mais la configuration reste parfois intacte. Le démembrement s’associe volontiers 
au banquet, le bûcher au foyer
173
. Citant le chapitre XIV de Pantagruel, où Panurge raconte 
comment il allait être sacrifié par les Turcs avant d’arriver à s’échapper, le chercheur affirme : 
« L’épisode est un travestissement parodique du martyre et du miracle ». Il nous convient de citer le  
début de cet épisode : 
 
« Les paillards Turcqs m’avoient mys en broche tout lardé comme un connil, car l’estois tant eximé 
que aultrement de ma chair eust esté fort maulvaise viande ; et en ce poinct me faisoyent roustir tout 
vif. Ainsi comme ilz me roustissoyent, je me recommandoys à la grâce divine, ayant en mémoyre le 
bon sainct Laurent et tousjours eséroys en Dieu qu’il me délivreroit de ce torment, ce qui feut faict 
bien estrangement ; car […] le roustisseur s’endormit par la vouloir divin, ou bien de quelque bon 
Mercure, qui endormit cautement Argus qui avoit cent yeulx. […] » 
 
Panurge s’adresse à saint Laurent, ce qui n’a rien d’étonnant vu sa situation, mais retenons 
que   l’équivalence se fonde sur l’image d’un corps humain cuit et mangé.   
Le mannequin qu’on brûle ou on décapite à carnaval représente le géant, parent du sauvage,  
porteur de stérilité. Le rite qui consiste dans sa mise à mort  se répète aux huit dates liées aux 
solstices et aux équinoxes et le géant, sous ses formes variées, qu’il soit ravisseur de la femme-fée 
porteuse de fécondité ou ogre tel Cronos-Chronos, est la menace qui hante le passage et le 
renouveau et qu’il faut combattre à tout prix. Le personnage décapité renvoie à ce mythe, il semble 
être « la forme christianisée d’un vieux rite païen de fécondité »174. Il s’agit d’un sacrifice 
nécessaire et ambivalent : dépecer, mutiler sont les gestes  qui assurent le renouveau et la fertilité 
aux dates clé,  qui préludent à la résurrection et font tourner la roue du temps. 
Le héros du conte merveilleux est démembré, ou passe dans le four, comme les vieillards et 
les malades de saint Eloi, ou se fait manger pour renaître
175
 ; Arthur combat contre le géant qui a 
ravi et tué par ses sévices sexuelles Hélène
176
 le  premier août, fête celtique de Lug, et confirme par-
là, et par son  mariage, son accès à la souveraineté. Fête du roi dans sa fonction de dispensateur de 
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Bakhtine 1970, 211. 
173
Les chap. XXV-XXVI de Pantagruel, cités par M. Bakhtine, en sont une bonne exemplification. 
174
 Walter 2011, 192. 
175
Propp 1983, 119-125. 
176
Geoffroi de Monmouth, Histoira Regum Britanniae. 
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la richesse, Lugnasad est une fête d’abondance qui tombe en pleine canicule, neuf jours avant la 
Saint Laurent. 
Laurent
177
 guérit Lucien, son compagnon de prison qui accepte le baptême contre la 
promesse de retrouver la vue. Cependant, ce qui caractérise le saint est son attitude pendant le 
martyre qui prend des tons carnavalesques. Il est disciple du pape Sixte (autre saint caniculaire, fêté 
le 6 août) et, au moment de l’arrestation de celui-ci, il se plaint de ne pas être associé à son martyre, 
en recevant la réponse que voici (vv. 1227-1248) : 
 
Reconfortes toy doulcement, 
Biau filz; laissier ne te vueil pas, 
Mais de cy vaz ysnel le pas 
Donner aus Dieu povres, amis, 
Le tresor
178
 qu' en sauf tu as mis, 
Et ne doubtes pas que te laisse; 
Car combien que soie en viellesce, 
Je conmenceray la bataille 
Contre Dacien, mais sanz faille. 
Tu qui es cecy regardant, 
Jeunes, en l' amour Dieu ardant, 
Ceste bataille achieveras 
Et du tirant victoire aras 
Glorieuse, ce te puis dire, 
Le tiers jour après mon martire, 
Et adonques m' ensuiveras 
Quant consumée tu l' aras. 
Or vas, et tellement labeure 
Que du tresor rien ne demeure 
Qu' aus povres, biau filz, departi 
Ne soit tretout, voire, et parti. 
A tant me tais. 
 
Le personnage caniculaire se double : Sixte  le vieux entame une bataille qui doit durer trois 
jours contre un être sanguinaire ;  Laurent le jeune devra accomplir et gagner ce même combat ; la 
distribution du trésor renvoie à la prospérité que le sacrifice doit amener  et le sacrifice ne peut 
qu’être la renaissance à une vie nouvelle. Ce scénario est évidemment transposé dans un conte 
hagiographique, où chaque élément est réemployé dans un sens édifiant,  mais chaque personnage 
laisse entrevoir sa fonction originelle. Dans ce contexte, le discours que Laurent torturé sur le grill 
adresse  à Dacien est bien plus que la provocation du martyr qui triomphe dans la foi (vv. 2063-
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Le M 38 est incomplet et s’arrête à la scène de Laurent sur le grill. Le texte  suit de très près LD, il  manque juste le 
martyre de Romain, la mort de Laurent  et ses funérailles  (5 lignes). 
178Il s’agit du trésor que lui a confié le fils de  Philippe, l’empereur chrétien trahi et tué par Dacien. Sommé de consigner 
le trésor à Dacien, Laurent lui présentera les mendiants qui en ont profité,  trésor qui se multiplie chaque jour  (vv. 
1661-68). C’est le  même modèle antiphrastique de la folie pour Dieu. 
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2069) : dans le cadre d’une redistribution des fonctions qui n’a rien d’insolite, l’être sanguinaire est 
un ogre qui se fait un festin avec la chair de la victime rituelle : 
 
Ore pour toy plus deporter 
Voiz que de moy une partie 
Est ja toute cuite et rostie, 
Si que tu bien mengier en peuz. 
Retourne l' autre, se tu veulz, 
Ou fais retourner sanz restat, 
Et la fais mettre en tel estat. (M 38, vv. 2063-2069) 
 
Quand Panurge invoque saint Laurent, il s’adresse au saint « dévoré » par l’ogre et la même 
image d’ogre dévorateur réapparaît dans le M 25 qui évoque le moment opposé de l’année. 
Dans le couple de saints de carnaval, dont les Miracles se suivent dans le corpus, Valentin 
est le guérisseur, mais après qu’il a soigné le fils de Craton et converti son école, l’action se 
concentre sur la scène du martyre, où l’ascendance carnavalesque du saint devient plus visible179. 
Valentin est le seul martyr des MND qui ne passe pas par le feu,  mais il est battu avec violence, 
« comme fol » (v. 1133),  spectacle qui entraîne des nouvelles conversions. Le convoquant à 
nouveau, l’empereur remarque : «Au mains te voi je tout couvert/De sanc. ». Or, la cruauté du 
traitement que le saint subit n’a rien d’exceptionnel dans le contexte. Toutefois, ici on insiste sur le 
barbouillage qui résulte de la torture, associée à la folie. En outre, l’empereur fait dresser la table de 
son déjeuner pendant que Valentin est battu et il est en train de manger quand le saint revient devant 
lui. A la menace de décapitation, Valentin répond : « Tes jours sont plus briez que li mien. /Je ne scé 
de quoy me menaces », sur quoi l’empereur s’étrangle en avalant un os et l’exclamation du 
chevalier : « Je croy que sommes envaiz/D’enchanterie. » (vv. 1284-85) ne semble pas tout à fait 
injustifiée. Métaphoriquement, l’ogre dévore sa victime et celle-ci l’étrangle avant d’être décapitée, 
double image évoquant un rite saisonnier sur laquelle on reviendra dans la deuxième partie. Pour le 
moment, continuons d’explorer les correspondances entre les martyrs sur le fond de leur collocation 
calendaire. 
Dès que Valentin est en présence de l’empereur, la scène est continuellement habitée par le 
surnaturel : Notre Dame et les anges viennent chercher les âmes des jeunes convertis exécutés et la 
musique du rondel, entendue par tout le monde, apparaît comme un prodige, les diables viennent 
chercher l’empereur, puis le geôlier qui a exécuté Valentin, croisant les anges qui viennent accueillir 
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Le Miracle, dans ce cas, ignore la légende du saint relatée par LD. Sa « source » reste inconnue ; pour les différentes 
légendes des différents Valentin, voir la deuxième partie, mais remarquons tout de suite qu’aucune, à notre 
connaissance, ne relate l’épisode de l’étranglement du persécuteur, alors que la conversion de Craton est attribuée à 
Valentin évêque de Terni. L’auteur  du Miracle semble choisir une version de la légende du saint qui n’est pas  très 
courante, où l’épisode de la mort de l’empereur rentre dans une configuration assez précise. 
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l’âme de celui-ci. Autrement dit, le martyre du saint évoque la scène carnavalesque d’un moment de 
contact entre les deux mondes, au centre de laquelle est placée la double image du  géant-ogre
180
 ; 
aux deux extrêmes du calendrier on a deux variantes du sacrifice rituel : le démembrement de 
Valentin et  le feu qui cuit Laurent. 
 
Le sacrifice nécessaire 
 
Dans les récits de martyre, le saint résiste à une série plus ou moins invraisemblable de 
supplices qui, plus que prouver son endurance, sont censés prouver la toute-puissance de Dieu, ce 
qui provoque souvent la conversion d’une partie de l’assistance. Comme on l’a dit, le secours divin 
coïncide toujours avec les supplices liés au feu
181
, élément dont la maîtrise rapproche le saint du 
druide, et les exploits du martyre, s’ils font des prosélytes, ne peuvent que convaincre  un certain 
nombre de persécuteurs de se trouver face à un enchanteur. Au fond, on nous dit bien que dans le 
contexte chrétien la foi oriente l’interprétation, mais les prodiges des saints et des magiciens restent 
les mêmes. 
En général, dans l’effet d’accumulation à la limite du sadisme qu’on perçoit dans la 
description du martyre d’un saint, il faudrait pouvoir distinguer les épisodes qui gardent une trace 
du processus d’occultation calendaire dont parle Ph. Walter, dégageant la configuration qui rattache 
le saint à une image préchrétienne. On a vu que la trame calendaire suggère en partie cette 
configuration. Remarquons encore que le martyr ne meurt qu’un moment précis, qui se veut 
déterminé par la volonté de Dieu, mais répond à une exigence de christianisation du calendrier, et 
qu’il meurt souvent à cause d’un élément qu’il est pourtant capable de maîtriser. 
A deux moments clé de l’année, le sacrifice rituel de nos quatre personnages apparaît 
nécessaire et, pour ainsi dire,  volontaire : Pantaléon est exécuté par un bourreau qui vient de se 
convertir et auquel il demande d’accomplir le sacrifice ; Ignace est tué par des lions qui ne touchent 
pas à son cadavre ; Laurent s’offre en festin à Dacien ; Valentin est exécuté après la mort de 
l’empereur par un bourreau acharné. Dans la version de la légende de ce dernier saint choisie par 
l’auteur du Miracle on perçoit nettement le mythème du double qui relie le martyr et son 
persécuteur, résultat de la dualisation d’une image ambivalente de géant-ogre. 
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Ph. Walter a analysé Valentin mettant en relief le  « processus calendaire d’occultation » (Walter 2011, 86-89 ; la cit. 
est à p. 88) qui est à l’origine de sa fête : avatar du géant de carnaval décapité, il semble renvoyer à un mythe 
cosmogonique saisonnier. 
181Aucune apparition divine n’a lieu pendant le martyre de Valentin, auquel  la Vierge n’apparaît qu’au début du 
Miracle pour lui enjoindre de se rendre à Rome. 
87 
 
 
La même configuration du sacrifice nécessaire est évoquée, dans le M 9, par  un autre 
couple, féminin cette foi, de saintes positionnées de la même façon dans le calendrier : Agnès (21 
janvier) et Christine (24 juillet). Il s’agit des guérisseuses surnaturelles de Guillaume, autre saint 
carnavalesque malmené par les diables, qu’elles convoieront ensuite au paradis. Les 
correspondances avec les couples de martyrs restent implicites, puisque dans le M 9 les deux 
vierges se limitent à escorter Notre Dame
182
 ; pourtant, si l’on croit la Légende Dorée, le prétendant 
éconduit d’Agnès s’étrangle devant elle tout comme l’empereur devant Valentin et les deux saints 
ne périront que décapités ou la gorge coupée. L’abondante chevelure qui cache la nudité d’Agnès 
enfermée dans le bordel par son persécuteur semble suggérer les liens entre cette femme, capable de 
tuer, mais aussi de ressusciter et de guérir la lèpre, et la femme sauvage.
183
 
 A ces avatars plus ou moins pâles du géant sauvage qui « apparaît dans les rites sous des 
formes différentes, mais parfaitement reconnaissables, tous les quarante jours »
184
, correspondent, à 
l’opposé du calendrier, Laurent qui va être « mangé » par Dacien et Christine qui jette à la figure de 
son père les morceaux de sa chair déchirée par le bourreau en l’invitant à manger ce qu’il a 
engendré
185
.   
 Il n’y a apparemment aucune raison « biographique » d’associer Agnès et Christine ; de 
même, le  choix de Pantaléon, Ignace, Valentin et Laurent dans le vaste réservoir de vies de martyrs 
ne semble avoir aucune justification au-delà du goût et de préférences des auteurs. La disposition 
calendaire des martyrs, protagonistes ou accompagnateurs de Notre Dame, semble toutefois assez 
précise, articulée entre carnaval et canicule et les saints en question s’insèrent dans une 
configuration de motifs qui reste généralement assez cohérente avec la mémoire mythique d’un 
calendrier préchrétien. Si, comme l’a fait remarquer Ph. Walter186,  les récits de martyres renvoient 
presque invariablement aux « dons magiques du druide » qui reste invulnérable au démembrement, 
à l’eau et au feu, cette constatation générale semble se préciser dans les MND en agglutinant des 
motifs liés aux mythes saisonniers. 
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Laurent sera encore associé à Agnès dans le M 14. 
183Un autre élément semble renforcer la cohésion de l’image des  saints de carnaval: la Vierge confie à un ermite un 
onguent miraculeux pour  soigner Ignace emprisonné ; un remède semblable est confié à Agnès dans le M 9 : on y 
reviendra dans le chap. consacré à Notre Dame. 
184
 Walter 2011, 90. 
185
Le martyre de Christine recèle la presque totalité des motifs : virginité, démembrement (associé à l’anthropophagie et 
à l’inceste), feu, navigation merveilleuse, maîtrise des serpents, pouvoir de ressusciter,  éloquence (même avec la langue 
coupée, qui d’ailleurs, jetée par la sainte dans les yeux de son persécuteur le rendra aveugle), lait sortant de mamelles 
coupées.  C’est l’un des cas où l’effet d’accumulation est plus évident, mais on notera la persistance de motifs assez 
systématiquement rattachés aux personnages caniculaires : démembrement associé  à la dévoration, maîtrise de l’eau et 
du feu. Christine sera tuée par deux flèches qui lui percent  le cœur et le flanc. Voir LD XCVII. 
186
 Walter 2011, 96. 
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Les dons magiques, même métamorphosés et moralisés en miracles, restent ambivalents : le 
martyr ne subit pas passivement, comme on vient de le voir, et le châtiment des bourreaux, perçu 
par l’assistance païenne comme enchanterie, peut évoquer une configuration assez récurrente dans 
le corpus, celle du sacrifice de la main ; parallèlement le miracle rend évidemment risible le savoir 
médical, que le corpus semble considérer avec suspect. 
 
Le sacrifice de la main 
 
Au v. 1155 l’empereur fait lier les mains de Pantaléon et donne aux deux sergents l’ordre de 
le torturer avec des brandons. Les deux bourreaux n’arrivent pas à allumer les torches (vv. 1238-
1242) car leurs mains sont paralysées (vv. 1243-1255).  Le cortège divin est sur terre depuis le v. 
1227, mais Dieu semble rester inactif pendant que la scène se déroule sous ses yeux : il enverra 
Gabriel éteindre d’autres flammes seulement au v. 1334. Cela laisse planer une certaine ambiguïté : 
il semble bien que la maîtrise du feu en relation avec les mains relève directement des pouvoirs du 
saint caniculaire. Notons que les bourreaux en récupèrent l’usage dès que Pantaléon s’éloigne pour 
chercher Hermolaus  (vv. 1401-1404), ce qui semble confirmer cette remarque. 
Le motif de la paralysie des mains, absent dans les légendes du saint
187
,   rapproche la scène 
d’autres scènes du corpus, notamment de celle de la punition du scepticisme de Salomé dans le M 5 
et pourrait, à la rigueur, n’être qu’une interpolation de l’auteur liée à la mémoire d’une pièce 
précédente. Pourtant, une résurgence bien tardive suggère qu’il s’agit d’un élément intimement lié à 
l’image de Pantaléon : ce qui relie les personnages des MND rattachés à la configuration de la main 
sacrifiée serait ainsi plus profond qu’un simple emprunt thématique. Présentons donc cette 
résurgence qui refait surface de façon inattendue dans un contexte très éloigné du nôtre dans le 
temps et dans l’espace.  Dans le recueil San Pantaleone  de G.  D’Annunzio188, deux nouvelles, 
« San Pantaleone » et  « L’eroe »,  se présentent explicitement liées. Dans la première, les habitants 
de Radusa organisent  une expédition portant le buste de leur patron, saint Pantaléon,  et engagent 
une bataille acharnée contre les habitants de Mascalico, accusés d’avoir volé les cierges destinés à 
la procession du saint. Ils essayent d’imposer leur saint patron sur l’autel des ennemis, à la place de 
saint Gonsalvo, et échouent dans un bain de sang. Dans la deuxième nouvelle, la fête de saint 
Gonsalvo est organisée après ces événements à Mascalico. Le protagoniste est un des hommes qui 
ont le privilège de porter la statue du saint en procession : à cause d’un faux mouvement, celle-ci 
tombe et lui écrase la main droite. Le héros ne renonce pas à sa tâche, toutefois il s’évanouit au 
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Voir, p. ex., le Martyrologe romain. Le vitrail de Chartres  ne représente non plus ce motif.  
188
 D’Annunzio 1886. Les histoires se déroulent dans les Abruzzes, mais les noms des lieux sont fictifs. 
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cours de la procession, assommé par la douleur. Revenu à lui, il se rend à l’église et, en pleine 
messe, coupe sa main écrasée pour l’offrir au saint.   
Redistribuées et partiellement brouillées, on retrouve quelques bribes qui mettent en relation 
le scénario de la main sacrifiée avec Pantaléon dans un ouvrage de la fin du XIXe siècle où les 
croyances et les coutumes folkloriques, quoique présentées comme manifestations de la 
« bestialité » du peuple,  sont un  élément central, dont la narration est le fruit d’une observation 
attentive. 
L’analyse des autres mains coupées nous permettra par la suite d’évaluer si par cet épisode le 
saint caniculaire renforce ces liens avec la Relève du Temps. Mais pour l’instant attardons-nous sur 
le jugement que le corpus semble porter sur la médicine. 
 
Médecine 
 
La polémique contre les mires était déjà évidente, par exemple, chez Gautier de Coinci
189
   et 
semble sous-entendre l’association, ou au moins une dangereuse parenté, entre médecine et magie. 
Dans le Miracle, Pantaléon est un jeune apprenti chez le médecin Morin (alors que dans sa 
légende il est le médecin de l’empereur Maximien-Galère) : son apprentissage de la médecine est 
mis évidemment en parallèle avec son apprentissage de la religion, assuré par Hermolaüs, mais le 
saint ne sera guérisseur que grâce aux miracles, réussissant là où Morin est impuissant, à 
démonstration de la thèse escomptée que la science de l’homme ne vaut rien, alors que Dieu peut 
tout. 
L’emploi des racines et des herbes est associé à la magie et condamné dans les 
pénitentiaux
190
 et les MND semblent soucieux de démarquer le saint thaumaturge du magicien, ce 
qui  indique, peut-être, que les deux images avaient encore besoin d’être distinguées. 
En exaltant les capacités de Valentin (M 25, v. 211), un  de ses concitoyens dit à l’élève de 
Craton que le saint homme guérit toute maladie « Sanz herbes mettre ne racines ».  Inversement,  
pendant le premier cours qu’il tient à son élève, Morin affirme que le savoir d’un médecin se fonde 
sur la connaissance des herbes et Pantaléon, non sans une pointe d’orgueil, cite la longue liste des 
herbes qu’il connaît (vv. 412-445) ; toutefois, il a déjà tué le serpent par le signe de croix et, par la 
suite, il n’opérera ses guérisons que par l’imposition des mains ou la simple prière. Quant à Morin, 
il sera connoté de plus en plus négativement : envieux de son élève, il est la cause de son arrestation 
et de son martyre. 
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 Cf., p. ex.,  GC II, 9 (L’empereis de Rome). 
190Gurevič 1986, 96. 
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Pantaléon guérit d’abord un aveugle, puis un paralytique et finalement redresse le dos d’un 
bossu, ce dernier exploit se réalisant dans le cadre d’une compétition, voulue par l’empereur, qui le 
confronte aux prêtres païens et à laquelle Morin assiste en simple spectateur. Si dans la première 
partie de la pièce on a opposé le miracle du saint aux pratiques du médecin en odeur de magie, on 
oppose maintenant directement Dieu aux faux idoles : tous les contendants opèrent par le biais de la 
prière, se présentant tous comme instruments d’une volonté supérieure. 
La progression des succès du saint déplace donc la question du plan « scientifique » 
(Pantaléon vs. Morin, élève contre maître) au plan religieux (Pantaléon vs. les prêtres), pour 
terminer sur le plan politique : à l’empereur, impressionné par Pantaléon, Morin fait remarquer que 
la nouvelle religion pourrait véhiculer le trouble et la désobéissance. Le passage se fait sans une 
vraie solution de continuité, comme si la médecine, la magie et le pouvoir (d’un impie)  étaient 
considérés trois aspects d’un même ensemble. 
Alors  que  Pantaléon commence par s’opposer aux médecins, Valentin s’oppose aux 
savants : après qu’il aura guéri les fils de Craton, celui-ci ne voudra plus enseigner la logique, 
l’éloquence et la dialectique pour se consacrer entièrement à la théologie191. 
Laurent baptise Lucien pour le guérir  (vv. 1461-66)
192
 : au contraire de Pantaléon et 
Valentin il n’est pas médecin et celui-ci est le seul miracle qu’il accomplit, en dehors de sa 
résistance exceptionnelle à la torture. La science médicale n’est pas en cause et la faculté de guérir 
n’est pas le trait distinctif de ce personnage, le baptême permet symboliquement à l’initié de 
renaître à la vie nouvelle, purifié et capable de voir la Vérité. Le baptême de Constantin lépreux (M 
20), en surface, a la même fonction symbolique, mais il amène vers un noyau plus complexe. 
 
I. 2.3. Sang et lèpre 
 
D’autres guérisseurs, saints ou personnages spécialement pieux, sont mis en relation avec la 
lèpre, dont la guérison implique un sacrifice. 
 Les MND confirment l’association entre cette maladie et la transgression, surtout sexuelle, 
qui traverse tout le Moyen Age et plonge ses racines dans l’Ancien Testament193. Le lien qui 
rattache en profondeur la maladie et le tabou du sang menstruel et qui explique vraisemblablement 
                                                     
191
Valentin est un saint thaumaturge. Face au malade qui s’écrie : « Ne m’a fait, sanz plus, que touchier/De sa destre 
main, et vezci/Que sain sui, la seue mercy, /Conme une pomme. » (vv. 652-55), il s’empresse évidemment de préciser 
qu’il n’est que le vecteur de la vertu divine, mais les scènes de son martyre réactivent d’autres images. 
192
Dans LD, la guérison de Lucien est suivie de celle de tous les autres aveugles attirés par la nouvelle. 
193
Voir Ueltschi 2010, 40-46. 
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le remède traditionnel qui consiste à plonger dans le sang soutiré à des enfants
194
, persiste 
implicitement dans le M 20 et dans le M 23, mais la lèpre en tant que motif apparaît dans une autre 
occurrence qui semble être disjointe de la faute sexuelle. Commençons par celle-ci. 
Dans le M 21, Josaphat, sortant du manoir qui devait le protéger, découvre la misère du 
monde rencontrant un mesel et un vieux
195. Le premier l’effraie par son aspect, mais la maladie est 
présentée de façon neutre : le jeune prince demande au chevalier si tout le monde est atteint et il 
apprend que la lèpre, comme tout autre mal, frappe sans qu’on puisse la prévoir ou en déceler la 
cause. Il s’agit d’un symbole de la maladie en tant qu’accident de la vie, choisi parce que 
spécialement hideux, mais sans connotations qui le relient directement à la culpabilité de l’individu. 
Le lien entre maladie, faute sexuelle et châtiment refait surface dans le contexte d’un conte 
dont la littérature édifiante s’est approprié depuis un moment et il semble constituer un motif figé  : 
dans le M 27
196, l’impératrice persécutée par les mires incestueuses de son beau-frère, reçoit de 
Notre Dame des herbes capables de guérir la lèpre, alors que son persécuteur sera frappé par la 
maladie. 
La mère de Jean Chrysostome se situe dans la même lignée : obsédée par le mépris de sa 
propre beauté qui, dans son esprit, menace sa chasteté, elle souhaite être lépreuse (M 6, v. 126). Elle 
se rattache à une longue histoire de mutilations destinées, en surface, à préserver la chasteté de 
l’héroïne197: lèpre comme bouclier où le lien entre la maladie et la faute est renversé, où la 
conséquence de la faute doit prévenir et empêcher celle-ci. En profondeur, toutefois, Anthure, 
mendiante pour Dieu qui, dans sa Vie, sera pendant un moment hybride carnavalesque
198
, évoque 
par ce souhait la pédauque
199
 
Selon Robert de Boron, le suaire de Véronique peut guérir la lèpre de Vespasien : la trace du 
sang du Christ
200
 a les mêmes propriétés que le sang des enfants. La légende de Constantin établit 
une équivalence entre ces sangs purs et l’eau purificatrice du baptême ; dans la légende d’Ami et 
Amile et dans le Miracle, les enfants sont sacrifiés et ressuscités tout de suite après. On assimile par 
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Cf. Walter 1989, 638-642. 
195
Dans LD, entre les deux, on trouve un aveugle. 
196Voir I.3.3. Il faudra remarquer en outre, que rien n’est dit à propos d’une éventuelle faute à l’origine  de la maladie du 
comte, premier personnage à être soigné par l’impératrice,  présenté de façon positive. 
197
Voir I.3.3. 
198
Dirickx-Van der Straeten éd. 1931. Le M 6 ignore l’épisode où Anthure, quittant sa maison, se déguise en homme et 
fait des travaux masculins, en arrivant ainsi à effacer sa beauté, ce qui lui permet de redevenir femme. 
199
Voir I.3.3. 
200
Le Christ, enfanté par une vierge, n’a pas été corrompu par le sang menstruel. Cf. Walter 1989, 640. Dans le Merlin 
en prose,  Balaain arrive dans un château où toutes les demoiselles de passage sont saignées car  le sang d’une vierge 
fille d’un roi pourrait soigner la châtelaine. 
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la pureté les enfants au Christ dont le sacrifice est suivi par la résurrection
201
. Toutefois, cette 
configuration est le résultat d’une stratification qui plonge ses racines dans un imaginaire ancien. 
Constantin (M 20) et Amis (M 23) sont frappés par la lèpre en tant que coupables, le premier 
de persécuter les chrétiens
202
, le deuxième de parjure. 
La faute du premier ne semble avoir rien d’une faute sexuelle et le bain de sang est à la fois 
le remède traditionnel et le moyen de rachat de l’empereur : y renonçant au nom de la pitié, il se 
met sur la voie de la rédemption et Dieu lui envoie en rêve Pierre et Paul qui l’adressent à Sylvestre. 
Le pape est fêté le 31 décembre, trois jours après les Saints Innocents, commémoration des enfants 
massacrés par Hérode : le lien entre le calendrier chrétien et l’épisode de la vie de Sylvestre 
dramatisé dans le  Miracle est évident. Le rapport dialectique entre impur et pur est transposé sur le 
plan symbolique et la lèpre, châtiment de l’impur, n’est plus soignée par le  sang pur des enfants, 
mais  par l’eau purificatrice du baptême. Toutefois, le saint qui porte le nom du sauvage est fêté 
pendant les douze jours du calendrier folklorique, à un moment de bascule du temps qui coïncidait 
dans le calendrier romain avec les Saturnales, à leur tour commémoration de Saturne-Chronos 
dévorateur de ses propres enfants. Les stratifications successives gardent presque intact le même 
noyau construit autour d’un géant qui se maintient en vie en dévorant des enfants. C’est le même 
noyau qu’on trouve dans un passage des Prophéties Merlin à propos du géant Gug, étudié par Ph. 
Walter
203
 et qui semble lié à la scansion des apparitions de l’ours-ogre du temps carnavalesque. 
Dans ce sens, le repas du géant-cannibale serait l’image d’un repas sacré qui règle le temps et dont 
les MND laissent apparaître les occurrences des Douze Jours, mais aussi de Canicule (avec Laurent 
et, implicitement Christine) et de Carnaval, avec l’empereur et Valentin qui, métaphoriquement, 
s’avalent mutuellement. 
Le M 20 se termine, on l’a dit, avec une dramatisation détaillée du débat qui oppose 
Sylvestre et les docteurs de la foi juifs
204. L’éloquence du pape est garantie et assurée par la Vierge 
                                                     
201Si l’association sang-lèpre relève de la dichotomie pur/impur, il faudra quand même tenir compte de quelques 
pratiques de médecine populaire où il semblerait que les mêmes associations se rapprochent de plus en plus d’une sorte 
de magie sympathique. Dans les Evangiles de Quenouille (EQ ; ms. P) on trouve un remède pour les femmes atteintes 
par la variole : « Se une femme est malade des varoles, il convient que son mari achate un noir aigneau de l’annee et 
qu’il couchie et lye sa femme en la peau d’icellui aigneau toute chaude, et qu’il face son pelerinage et offrande a 
saincte Arragonde, et pour certain elle en garira. » (VI, 9) ; les fumigations d’eau bénie guérissent la rougeole  (VI, 5), 
maladie qu’on attrape en urinant entre deux maisons ou contre le soleil, mais aussi « de trop boire a la fontaine 
d’amours ». (III, 1)  et qui se confond avec l’orgelet (« le mal des yeulx qu’on appelle le leurieul »), et, peut-être avec la 
syphilis (Cf. Godefroy). Finalement, dans le ms. C : « Qui ne voeult devenir mesel, jamais ne doibt saluer ung ladre a 
jeuns, ne pissier a jeuns contre le mur ou le ladre a ce jour pissié. » (II,5). 
202
La relation entre maladie  et persécution est explicitée dans LD XII ; le Miracle, se limite à mettre en scène d’abord 
Sylvestre et les clercs se plaignant de l’attitude de l’empereur et, juste après,  celui-ci à la recherche d’un remède pour 
sa maladie. 
203
Walter 2011, 193-197. 
204
LD donne la liste des noms des docteurs, mais résume le débat en quelques lignes. 
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et lui suffit pour obtenir la conversion de tout le monde. Qu’il s’agisse d’un choix thématique précis 
et orienté idéologiquement, ou d’un choix lié aux difficultés de mise en scène, la pièce gomme 
l’épisode qui clôture le débat, relaté dans la Légende Dorée, où Zambri tue un taureau en 
prononçant les « noms sacrés ». Déclarant qu’il s’agit en réalité des noms du démon, Sylvestre 
exorcise le taureau et le ramène à la vie ; ensuite, il part museler un dragon qui vit au fond d’une 
fosse et tue les habitants des alentours avec son souffle pestilentiel. Les ascendances mythiques de 
ce combat qui se déroule dans les entrailles de la terre  sont évidentes, ainsi que la redistribution 
habituelle des fonctions : le sauvage combat, pour ainsi dire, contre son côté obscur. 
Ami, on l’a dit, est frappé par la lèpre à cause de son parjure La légende est très répandue 
dans l’Europe médiévale ; M.C. Leach a partagé les diverses rédactions en un filon laïc qui célèbre 
une amitié idéale et un  filon hagiographique qui, tout en gardant le noyau de l’histoire, met l’accent 
sur les miracles réalisés par l’entreprise d’Amis et Amile et sur leur martyr205. Le Miracle dramatise 
une partie  la chanson
206
 suivant donc le filon  laïque. 
Le mythème du double est assez fréquent dans les MND, toujours lié à une faute sexuelle  
aux conséquences néfastes qui, souvent, relève de l’inceste207 : on retrouve  en filigrane la même 
association dans le M 23. Par exemple, l’épisode de la chanson où Amile est obligé de coucher avec 
Lubias et, pour éviter un adultère incestueux, pose son épée entre son corps et celui de la femme est 
effacé. Mais voici le commentaire de « la fille » (Belisant)  voyant Ami guéri de la lèpre à côté de 
son mari : Ha ! Glorieuse Magdalaine, /Je voy merveilles a mes iex !/Pour Dieu, seigneurs, dites li 
quiex/Est mon mari d’entre vous deux ?/De samblant estes si pareulx/Que n’y scé difference mettre. 
/Auquel de vous deux puis femme estre? /Ly quelz est ce ? (vv. 1808-1815). C’est en effet la parfaite 
ressemblance des deux copains qui permet à Ami de remplacer Amile dans le duel judiciaire et dans 
le serment d’épouser Belisant. Le mariage d’Amile et de la fille devrait remettre les choses en place, 
mais les mots de cette dernière, bien que prononcés  sur un ton léger et dans la joie, montrent le 
malaise suscité par le double, par une identité dont on ne peut pas avoir la certitude. Le parjure 
d’Ami relève de la faute sexuelle dans la mesure où, symboliquement, chacun  des deux copains est, 
pendant un moment, « marié » à la femme de l’autre. D’ailleurs, la lèpre châtie Ami, mais aussi 
Amile qui doit sacrifier ses enfants pour soigner son « jumeau ». 
On entrevoit dans cette histoire les stratifications successives qui se sont superposées en 
remaniant  le mythe du repas sacré du géant-ogre, de Chronos, qu’on évoquait plus haut : il est 
difficile de ne pas envisager, comme hypothèse, les jumeaux comme les deux faces d’une même 
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Leach éd.1937. 
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Pour une analyse détaillée de la réduction, de la réorganisation et du développement de la matière épique dans le 
Miracle, voir Henrard 1990. 
207
Voir I.3.3. 
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image qui n’auraient pris qu’ensuite les rôles des deux personnages distincts d’un conte symbole de 
l’amitié parfaite. Cette forme de dualisation de l’image qui produit deux figures spéculaires nous 
mène notamment vers les histoires de femmes, où le mythème du double agglutine d’autres 
configurations et d’autres sacrifices, sous forme de mutilation, pour lesquels l’agissement d’une 
mémoire mythique est peut-être moins évident. Cependant, la mutilation marque aussi des hommes, 
saints ou élus, et il nous faut en sonder la fonction. 
 
I.2.4. Autres sacrifices 
 
Autour de la mutilation, qu’elle soit volontaire ou subie, un récit peut se construire, forme 
rationnelle qui, dans les versions hagiographiques, prend évidemment une orientation précise : dans 
le cas qui nous occupent, un élu se mutile pour amour de la Vierge, un saint est mutilé suite à une 
fausse accusation orchestrée par le diable. Toutefois, un réseau  de correspondances dans le corpus 
laisse entrevoir la valeur sacrificielle de la mutilation et la mémoire qu’elle entraîne. 
 
L’élu mutilé et le saint vengeur 
 
Si la dramatisation de vies de martyrs est une innovation apportée par les MND, l’histoire de 
Mercure, vengeurs de Basile et des chrétiens contre Julien l’apostat, déjà relatée dans le chapitre  
XXX de la  Légende Dorée,  revient fréquemment dans les recueils de Miracles de la Vierge, 
associé à la conversion de Libanios
208. Dans toutes ces versions, l’histoire s’articule autour de trois 
personnages : Basile qui guide les chrétiens de Césarée menacés par l’empereur, Mercure, vengeur 
surnaturel chargé par Notre Dame du meurtre de Julien, Libanios, homme de Julien converti par le 
miracle, exemple de la puissance de celui-ci. Laissons pour le moment de côté Basile et retenons 
que la vengeance de Mercure est partout la cause de la conversion de Libanios. 
Quelle que soit son origine
209
, Mercure est la transposition chrétienne de la divinité 
psychopompe du panthéon grec et latin : le Martyrologe Romain le cite à la date du 25 novembre 
comme soldat et martyre de Dèce à Césarée qui surmonta sa passion « avec le secours de son ange 
gardien ». Cette citation relativement inusuelle de l’ange renferme peut-être la trace de l’autre saint 
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Cf, p. ex., C 15, GC 2, 11, JC 64 ; G 10, 2
ème
 collection Anglo-normande 4,  qui s’arrêtent toutefois à la conversion de 
Libanios, sans raconter ses « noces mystiques ». Sur le « cycle de Mercure » voir Binon 1937 qui retrace la tradition 
littéraire et liturgique du culte du saint. 
209
Binon 1937: Mercure correspond vraisemblablement à  Saint Qurios, un de quarante martyres  de Sébaste, à son tour 
dérivé de  Mar Kyrion, d’où Mar Kourios. Aux vv. 65-66 du M 13, Julien se vante du martyre infligé à  « Quiriace, 
Gordian et Privache ». 
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associé à Hermès-Mercure, saint  Michel archange
210
, vainqueur du démon et souvent représenté 
avec une armure. 
Le M 13 renonce à la bataille contre les Persans au cours de laquelle Saint Mercure, après 
avoir récupéré ses armes conservées dans sa chapelle, tue l’empereur. Simplifiant la mise en scène, 
Julien est tué dans son lit, mais cela implique un dédoublement des visions révélatrices : Notre 
Dame  se rend chez Basile et appelle Mercure à accomplir la vengeance ; Libanios assiste en rêve à 
cette apparition et à l’exécution de l’empereur et voit aussi les diables qui viennent le chercher. La 
disparition des armes de la chapelle et leur réapparition tachées du sang de Julien, certifie le miracle 
aux yeux des Césariens qui n’ont pas bénéficié de visions ou de rêves révélateurs. Ici s’achève la 
première partie de la pièce, qui, par rapport aux textes apparentés, en développe une deuxième  
consacrée à l’amour mystique de Libanios pour la Vierge. Cette deuxième partie est préparée par le 
dédoublement des visions dont on vient de parler. Libanios voit Notre Dame et sa conversion est 
provoquée davantage par la beauté de la Vierge que par l’action de son terrible vengeur. 
Parallèlement, le  personnage qui bénéficie d’une vision est un élu. Si on reviendra le moment venu 
sur Notre Dame vengeresse et objet d’amour, il nous convient ici d'anticiper quelques remarques  
sur le sacrifice du nouveau converti. 
  Après son baptême, Libanios se voue à l’amour mystique de la Vierge (vv. 1161-1170) et, 
sur conseil de Basile, à la vie d’ermite. Obsédé par le désir de revoir Notre Dame, il quitte son 
ermitage pour le sommet du mont Didemi ; par le biais de Gabriel et ensuite de Michel, la Vierge lui 
demande son œil gauche pour la première vision et son œil droit pour la deuxième. Aveugle, et loin 
d’être ressaisi, Libanios offre sa main  (v. 1498), la Vierge-fée lui rend la vue et l’amène avec elle à 
l’Autre Monde. 
En surface, le démembrement du martyr, réel ou symbolique, est déplacé hors du contexte de 
la persécution, mais il est finalisé au même résultat, la conquête du royaume céleste. Cependant, 
l’amour fine (v. 1536, le mot est de la Vierge) de Libanios pour Notre Dame, calque non seulement 
l’amour profane pour la femme idéalisée, mais surtout l’amour pour un être féerique, contexte dans 
lequel la mutilation est peut-être le double de l’interdiction. Tout cela n’est pas nouveau ni originel, 
mais suggère un rapport avec la mutilation au féminin qui constitue le noyau d’un groupe consistant 
de Miracles et qui apparaît aussi dans le M 6 (Jean Chrysostome). Comme on le verra,  la 
motivation de surface de la mutilation des femmes est de garder la chasteté, alors que la motivation 
profonde semble associée à la fertilité de la terre et au renouveau et Libanios se mutile pour 
rejoindre la Mère à la virginité absolue suivant laquelle il passera à l’Autre Monde. 
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Walter 2011, 183-4; Saintyves 1931, 129-130. 
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Fausse accusation et sacrifice de la main 
  
Une relation qui unit en profondeur la mutilation et la féerie semble se confirmer dans les 
péripéties  de Jean Chrysostome
211
. Devenu prêtre, il refuse les avances de la fille du roi qui se 
tourne vers le premier chevalier, tombe enceinte et accuse Jean d’être le père de l’enfant. Le roi 
ordonne d’abandonner le prêtre dans le désert, Notre Dame lui apparaît en annonçant : « Et saches 
que celle a martire/Qui te fist yci amener/Travaillera sanz enfanter » (vv. 669-71). Après un an de 
travail, la fille avoue son mensonge à sa mère et on envoie chercher Jean au désert. Grâce aux 
prières de celui-ci, la fille accouche d’un enfant qui miraculeusement parle demandant le baptême à 
Jean et désignant son vrai père
212
. Jean est nommé évêque, mais le diable imite son écriture dans 
une lettre qui outrage  le roi s’arrangeant pour la faire trouver par celui-ci, qui fait couper la main de 
Jean, le prive de son habit et de ses enseignes épiscopales, le fait habiller en moine et mener dans un 
couvent en punition. 
Cette scène de détrônement a son parallèle dans celle où Jean Paulu se transforme en bête et 
se rapproche de celle où Guillaume (M 9)  est déshabillé et rhabillé par l’ermite, représentations 
d’un  rite de  passage qui concerne trois saints fêtés en période de carnaval. De même, la mutilation 
de ce saint carnavalesque nous renvoie à la mutilation d’un autre personnage rattaché au carnaval, la 
Manekine, dont l’héroïne du M 29 est un avatar.   
Jean prie et la Vierge lui fait repousser sa main, suite à quoi il est évidemment rétabli dans 
ses fonctions.  Si la sauvagerie marque de façon bien plus évidente son « double » Jean Paulu, fêté, 
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C 267 raconte à propos  de Jean Damascène une histoire de fausse accusation, amputation de la main et miracle dans 
un contexte différent. C’est le même récit qui est qui est au fond du deuxième des Miracoli della Vergine.  C 138 
attribue à Jean Chrysostome la mutilation des yeux. La légende hagiographique de Jean Damascène lie l’amputation de 
la main à la polémique menée par le saint contre les iconoclastes. Le M 6 est assez proche de la Vie de Jehan Bouche 
d’Or et de la Vie de Sainte Dieudonnée,  sa mère : Dirickx-Van der Straeten éd. 1931, à consulter pour la confusion 
entre Jean Damascène  et Jean Chrysostome. Le personnage, on l’a dit, est le double de Jean Paulu  (M 30) : voir infra. 
212
LD CLVII : la fille d’un général accouche d’un enfant conçu « par fornication » et accuse un diacre de l’avoir violée. 
Le jour même, Saint Simon et Saint Jude font venir le diacre et le bébé et demandent à ce dernier  de dire, au nom de 
Dieu, si le diacre est coupable. Le bébé répond que le diacre est pur et les deux apôtres refusent de lui demander le nom 
de son vrai père puisque leur rôle est de sauver les innocents et non pas de damner les coupables. Dans le M 30, on l’a 
dit,  un bébé prend  la parole pour demander le baptême à Jean Paulu  en lui annonçant le pardon de Dieu (voir I.1.4). 
Pour d’autres exemples hagiographiques de nourrissons qui parlent et /ou d’accouchement rendu possible grâce au 
pardon du saint faussement accusé, voir Dirickx-Van der Straeten éd. 1931, 55-62 ; pour le thème du bébé qui parle au 
berceau ou même dans le sein de sa mère dans la mythologie et le folklore indoeuropéen , voir Lévi, Barth,  Karlowicz 
1888-1889 (Lévi, notamment, fait remarquer que dans la tradition apocryphe Jésus parle au berceau), ainsi que la 
contributions signée HG à page 297 de la même revue, qui relate une légende de fausse accusation de paternité- 
révélation de la vérité grâce à l’enfant dans le ventre de sa mère chez les Druzes.  Dans la Sourate 19 du Coran, Jésus 
parle au berceau, ce qui innocente Marie. Finalement, le Merlin de Robert de Boron, à dix-huit mois, parle comme un 
adulte. 
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on s’en souvient, à la  même date du 28 janvier, notre héros  séjourne longtemps « Ou desert pour 
mengier aus bestes » (le roi, v. 600), sans que, justement, les fauves ne le menacent
213
. 
Déclinée dans un contexte différent et « au masculin », on retrouve dans le M 6 une 
configuration récurrente dans les histoires de femmes persécutées : faute sexuelle (réelle ou 
supposée), enfantement monstrueux (dans le sens de surnaturel), mutilation. Dans tous ces cas, le 
rapport de cause à effet semble être le fruit de l’organisation rationnelle du conte. En faisant 
abstraction de la succession chronologique que les événements prennent dans le récit et de la 
signification pieuse dont ils sont recouverts dans les contes hagiographiques, on a en effet un 
personnage qui sacrifie sa main, sauvage dépecé qui donne le jour à un bébé féerique et devin. 
Mutilation et  démembrement apparaissent en relation avec la dialectique mort-vie, le cycle du 
temps et de la fertilité, du renouveau saisonnier et générationnel. 
Salomé, sage-femme de la Vierge dans le M 5
214, perd l’usage des  mains, qu’elle retrouve 
en touchant le bébé. Au féminin, on le verra, le  mythème  de la mutilation se décline dans des 
configurations qui renvoient toujours au noyau de la génération.  Rappelons encore les deux 
Miracles des reines de France : Bathilde (M 34) et Clotilde (M 39), situées aux deux opposés du 
calendrier, le 30 janvier et le 4 juin. La première, épouse-fée dont les origines obscures sont 
compensées par la beauté et les qualités morales, sacrifie les jambes de ses enfants rebelles pour 
réaffirmer l’ordre215, la seconde semble sacrifier son premier enfant pour que Clovis accepte le 
baptême. 
 Dans le prochain chapitre on reviendra longuement sur les connections entre le double, le 
sacrifice et la fécondité qui apparaissent au fond de l’image de l’ogre et resurgissent par fragments 
dans nos saints-personnages. Dans cette perspective, des éléments qui en surface ne relèvent que 
d’une sorte de processus d’accumulation (Libanios offre les yeux et puis la main, par exemple) ou 
d’une logique d’inversion (les mains qui lient Pantaléon sont frappées de paralysie) apparaissent 
aussi comme fragments relevant d’une autre logique, sélectionnés par les associations opérées par 
une mémoire de longue durée. 
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Le motif des fauves apprivoisés par le saint dans le désert  est explicite et développé dans la Vie de Jehan Bouche 
d’Or. 
214L’épisode, plus ou moins détaillé, apparaît dans les Evangiles Apocryphes (proto Jacques, XX, 1-4,  et pseudo 
Matthieu XIII 4-5) et dans LD VI. La motivation pieuse est le scepticisme de Salomé qui, arrivée en retard à 
l’accouchement, ne veut pas croire à la virginité de Marie.   
215
On pense, entre autre, à Mélusine qui recommande de sacrifier Horribel au moment de sa disparition. 
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Conclusion 
 
Deuxième volet de l’image du sauvage, l’ogre, actualisé par le saint martyr, est marqué par 
une relation étroite avec le temps, la maîtrise des éléments et notamment le feu, la faculté de frapper 
de maladie et de guérir. Cette dernière appartient aussi à d’autres avatars du sauvage qui, sans être 
connotés immédiatement comme ogres, maîtrisent la fécondité, l’accouchement, la lèpre. 
Les quatre martyrs protagonistes des MND, ainsi que ceux qui jouent un rôle secondaire,  
sont  disposés selon un axe calendaire précis (carnaval et canicule), au centre d’une configuration 
construite autour du sacrifice nécessaire et du combat et qui évoque un mythe lato sensu saisonnier. 
La mutilation de Jean Chrysostome (et de son double), saint de carnaval,  se rattache à un mythe du 
même type qui nous ramène toujours vers la fécondité et le renouveau.  Avatar du sauvage, Jean a 
ses pendants dans Basile et Sylvestre, saints des Douze Jours. Le premier est en relation avec un  
revenant fêté au mois de novembre, le deuxième, en rapport avec la lèpre et le sang des enfants 
sacrifiés qui est censé la soigner, est porteur, ainsi que les saints carolingiens,  des réminiscences  de 
l’image de l’ogre dévorateur qui règle le temps. Il est évident qu’il s’agit d’images enfouies sous 
une épaisse couche de stratifications successives dont on ne retrouve que des fragments recomposés 
et réorientés dans nos personnages. Cependant certaines persistances au niveau des configurations 
évoquées, l’insistance sur la main sacrifiée et finalement la cohérence de la  collocation calendaire 
suggèrent, dans la énième recomposition opérée par les auteurs des MND, l’agissement d’une 
mémoire de longue durée à côté de la volonté d’écrire des textes édifiants. 
Carnaval-canicule, Douze jours : il ne s’agit pas, à l’évidence, d’une trame temporelle qui 
organise le corpus dans son ensemble, toutefois il faut bien remarquer que, dans le réservoir 
immense des récits hagiographiques de martyrs, guérisseurs, garants de la survie d’une ville, les 
MND opèrent un choix qui marque essentiellement ces  temps forts gardant assez intactes les 
configurations qui s’y rattachent et, éventuellement, développant des épisodes secondaires, comme 
celui de Libanios, qui semblent rester cohérents avec ces mêmes configurations.   
Dans les Miracles qu’on vient de voir, le mythème du double est le produit de la dualisation 
d’une image ambivalente. Il n’y a que Amis et Amile pour l’incarner dans une duplicité de 
l’identique, un double physique perçu comme troublant et suspect, actualisation qui est revanche 
très fréquente pour les avatars de la fée, dont on va s’occuper dans le prochain chapitre. 
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I.3. Fées 
 
 Un scénario commun semble être au fond des Miracles dont l’héroïne est accusée et 
persécutée, que ce soit parce qu’elle est réellement fautive ou qu’elle soit victime d’une fausse 
accusation. Il s’agit donc d’abord de dépasser le partage entre la coupable repentie  et  l’innocente et 
entre source hagiographique et romanesque  pour se concentrer sur les analogies dans la structure 
des pièces. Parmi les différentes actualisations de ces personnages féminins on pourra repérer des 
affinités avec d’autres personnages du corpus, des configurations qui se répètent ; le scénario  nous 
servira de grille de lecture pour déceler une image féerique dont toutes ces femmes actualisent 
quelques facettes qui nous ramènent vers la fertilité et la Relève du Temps. 
 
I.3.1. Femmes accusées à tort ou à raison. 
 
La tendance qu’on a remarquée à propos des études sur les MND est bien évidente pour le 
groupe de Miracles qui nous occupent spécialement dans cette partie (M 4, 12, 15, 18, 26, 27, 28, 
29, 31, 32, 37). Une première tranche de travaux se fonde sur l’analyse du  récit dramatisé pour 
remonter à une source directe : c’est le cas, par exemple, du M 29 ou du M 31 qui suivent de près, 
respectivement, la Manekine de Philippe de Beaumanoir et Berte aus grans piés d’Adenet le Roi. 
Un motif considéré central détermine l’individuation d’une source pour les pièces dont la filiation 
est moins évidente : c’est le cas, par exemple, du M 28 et du Roman de la Violette de Gérard de 
Montreuil
216
. La seconde façon de procéder consiste à prendre en compte ces MND dans le cadre de 
l’étude du thème, plus ou moins élargi, de l’« héroïne innocente persécutée », soit dans une  
perspective là aussi « génétique », soit comparative
217
. 
Cela implique qu’on écarte d’emblée toute femme réellement coupable (M 4, 15, 18, 26) et, 
parfois, qu’en décomposant le thème en motifs, on revienne à la question des sources218. 
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 Voir Micha 1950; Stadler-Honneger 1926; Jeanroy 1921 ; Glutz 1954 ; Monmerqué, Michel éd. 1839 ; Lintilhac 
1904, ; mais aussi Kunstmann 2008, même si ce dernier étudie les sources dans le but d’analyser l’évolution du motif de  
Notre Dame médiatrice universelle.   
217
 Les études de ce groupe sont relativement nombreuses, mais la place qu’elles consacrent aux MND est normalement  
restreinte: voir, p. ex., Wallensköld 1907 dont la limite est de cerner un thème très circonscrit (la femme persécutée par 
le beau-frère) et dans une perspective rigidement génétique. N’empêche que cette étude  rassemble une grande quantité 
de matériel, qui facilite le travail de comparaison.  Une approche comparative du thème est celui de Vesselovskij 1886, 
dont on s’occupera, et qui ouvre des perspectives bien plus fructueuses à nos fins. Voir aussi  Krause 2008 qui a le 
mérite de mettre en parallèle sources et textes apparentés romanesques et  hagiographiques. 
218
 On essaie  de résumer et éventuellement d’intégrer. Il va de soi que la liste des textes apparentés (antécédents, 
contemporains et successifs) n’est pas exhaustive : on renvoie à Wallensköld 1907 qui a bien montré la diffusion de 
l’histoire de la femme persécutée par son beau-frère dans l’aire indo-européenne, à Suchier 1884 pour « la fille aux bras 
coupés », à D’Ancona éd. 1863 et à Veselovskij 1886 pour « l’héroïne persécutée ». M 4 : source VP XXVIII (31) ; 
affinités avec le conte T 403 ; M 12 pas de source directe ; affinités avec Doon de la  Roche, Macaire, Reali di Francia 
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Pourtant, on remarquera que, même quand on peut remonter sans peine à la source 
romanesque ou hagiographique d’une pièce, cette même source se place dans un réseau de thèmes 
et motifs qui se croisent et se déclinent  de façon différente touchant aux autres pièces du groupe  et 
aux œuvres apparentées. Voyons juste un exemple : dans les MND  Théodore se déguise en homme 
pour accomplir un parcours d’expiation qui la mènera à la sainteté, Denise pour établir son 
innocence, Isabelle pour la garder. Chacun de ces textes renvoie de manière plus ou moins directe à 
un conte hagiographique (Théodore) ou romanesque. Notre point de vue sera de nous interroger sur  
la fonction de ce déguisement, sur la configuration dans laquelle il s’insère et sur son rapport avec 
d’autres moyens que l’héroïne emploie pour se défigurer (dans le corpus et dans les textes 
apparentés), partant de l’hypothèse que les Miracles dont on s’occupe ici réactualisent tous un 
même scénario. 
Déjà A. D’Ancona  faisait remarquer les affinités entre Uliva, Berthe, Hildegarde, 
Crescentia etc., tout en lisant cette « légende populaire » comme un assemblement d’éléments 
romanesques qui produit différentes versions dans les différents Pays, l’intrigue de fond attirant à 
chaque fois des épisodes homogènes. Dans l’esprit de l’époque, toutefois, il s’agit pour le chercheur 
d’une descente de la littérature savante vers le bas, de la réélaboration populaire de thèmes cultes. 
Dans les mêmes années, A. Vesselovskji lisait l’histoire de la jeune fille persécutée comme 
une des constantes du conte médiéval (tant savant que folklorique), actualisée à chaque fois dans un 
esprit différent :  
 
                                                                                                                                                                             
de Andrea da Barberino II, 47-48, Mille et un jours (Ripsima), version hollandaise de la Légende de sainte Olive, 
légende de sainte Triffine, conte T 883A ; M 18 : source : LD CXXIII ; affinités avec LD LXXXIV, CXLIX, CXLVIII, 
mais aussi avec les contes de femmes déguisées en homme et le conte T 713 ; M 28 : pas de source directe ;  affinités 
avec le Roman de la Violette, le Conte  du roi Flore et de la belle Jehanne, le  Roman de Gérard de Nevers, Décaméron 
de Boccace II, 9, les chap. de LD cités pour le M 18 et le conte T 882/884B, 850 ; M 37 : pas de source directe ; affinité 
avec M 29  et avec Yve et Olive, l' Histoire de Girandole (Suite-Vulgate), le  Roman de Silence de Heldris de 
Cornouaille, Tristan de Nanteuil, Le piacevoli Notti (PN) IV, 1 de Giovanni Straparola,  Cantare della Bella Camilla, 
LD (chap. cités pour M 18), conte T  881A II (b) ; M 26 : source LD CXXIX et XXXV, affinités avec  GC 2, 26,  C 
255 ; M 27 source : VP XII (11), affinités avec  C 5 ; GC II, 9, Gesta romanorum, Florence de Rome (chanson et textes 
dérivés), Crescentia, légendes des saintes Guglielma, Hildegarde, Geneviève de Brabant, conte 883 A ; M 29 : 
source La Manekine de  Philippe de Beaumanoir; textes apparentés : La Belle Hélène de Constantinople, Comte 
d’Anjou et, en général, tout texte apparenté à la source, y compris  Dolopathos et Chevalier au cygne  pour le thème de 
la naissance monstrueuse ;  Cunto de li cunti de Giambattista Basile III, 2 et II, 6 ,  Pecorone de Giovanni Fiorentino 
X,1,  Novella della figlia del re di Dacia, PN I, 4 et III, 3, Sacra rappresentazione di Uliva (Uliva) et textes apparentés 
(voir D’Ancona éd. 1863 et Veselovskji 1866), Sacra rappresentazione di Stella, Miracoli della Vergine, I, légendes de 
sainte Dymphna et de sainte Cesaria de Francavilla, T 706 ; M 31 : source  Berte aus grans piés de Adenet le Roi, 
textes apparentés : tout texte apparenté au roman-source, notamment la version du code Marciano ; Reali di Francia VI, 
1-16,  PN III, 3, conte T 707 II ; M 32 : pas de source directe, textes apparentés : Manekine,  M 29 et les textes cités à 
son sujet, Théseus de Cologne ; M 15 : pas de source littéraire directe ; affinités éventuelles avec les  Miracles d’enfants 
ressuscités  et de femmes sauvées du bûcher  dans le corpus et dans la tradition littéraire du Miracle marial. Runnalls éd. 
1972, XLIV et sq. a trouvé le récit d’un miracle « réellement » accompli par la Vierge de Laon et enregistré 
vraisemblablement vers la fin du XIIe siècle dont le sujet est très proche du Miracle en question. 
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« Crescenzia ed Uliva, Genoveffa e Hirlanda, Florencia e santa Guglielma, la figlia del re di Dazia e la 
Regina di Polonia, la Cenerentola e la Marion del Bosch del racconto piemontese – sono tutte 
divergenze dello stesso tipo, con più o meno varietà nelle circostanze, secondo che la fanciulla vien 
perseguitata dal padre o dalla suocera, dalla matrigna o dal fratello del marito assente […] come tanti 
simboli di una antica coesistenza mitica dei popoli europei: onde tale miracolo della leggenda sacra e 
tale grassa risata della novella borghese non facevano che riprodurre, ciascuno a suo modo, qualche 
vecchio mito cosmogonico […]219 ».  
 
Vesselovskji a le grand mérite de poser la question sur un plan qui laisse de côté la 
succession des « sources » littéraires pour s’occuper de la signification d’un thème dont le succès et 
la diffusion  dans différents contextes sont impressionnants et dépassent le cadre du Moyen Age
220
. 
Il est évident qu’il ne s’agit plus de considérer une sorte de « popularisation » d’un thème littéraire, 
mais plutôt de considérer un « conte mythique » qui a fait son chemin dans le folklore ainsi que 
dans la littérature et dans l’hagiographie, chemin qui, à chaque fois, réactualise le sens221.  
Le même procédé de « contamination » entre thèmes et motifs, le même goût, peut-être, 
pour la recomposition d’éléments de différents récits qu’on perçoit comme homogènes et, 
éventuellement, pour leur réitération, se retrouve dans le conte folklorique. Il suffit de consulter le 
répertoire de Aarne - Thompson ou le Catalogue du conte populaire français
222
, pour remarquer,  
par exemple, les contaminations entre le motif 706, le 707, le 883 A, 510 B etc. 
On a vu que la dramatisation de quelques œuvres romanesques (dont six sur huit ont  une 
femme protagoniste) est une innovation par rapport aux choix de sujets courants dans le genre des 
Miracles de la Vierge
223
. Il nous semble que la plupart des MND qui mettent en scène une héroïne 
ont des points de contact plus ou moins évidents, ou, pour mieux dire, des correspondances intra-
textuelles qui nous autorisent à proposer  une hypothèse de scénario, une sorte d’instrument de 
lecture, qui élargit encore le thème considéré par Vesselovskji : il s’agit de travailler sur la femme 
accusée à tort ou à raison, en tâchant de cerner les  correspondances entre les séquences, et de 
vérifier la portée et la cohérence de l’image de l’héroïne.  
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 Vesselovskji 1886, pp. XII-XIII. Le chercheur pose juste avant cette citation une équivalence entre « populaire » et 
« collectif » dans la civilisation médiévale : la question des « emprunts » de la culture « populaire » à la culture 
« savante » doit être envisagée plutôt dans les termes d’un fond culturel commun. 
220
 L’affinité entre les histoires de la femme persécutée par son beau-frère et les histoires des filles aux mains coupées 
semble trouver aussi une confirmation dans l’iconographie : Wallensköld 1907, 59 cite quatre couvertures en ivoire de 
tablettes à écrire sculptées en bas-relief et représentant deux hommes bafoués par les femmes  (Virgile et Aristote) et 
deux femmes vertueuses : la fille sans mains et l’impératrice Rome, cette dernière cueillant des herbes à côté d’un 
lépreux. Wallensköld trouve la description  de ces œuvres, actuellement disparues et ayant  appartenu à l’abbaye de St. 
Germain de Prés, dans Don Bernard de Montfaucon, L’Antiquité expliquée et représentée en figures, 1917. Toutefois 
Suchier éd. 1884,  liij-liv les avait déjà analysées. 
221
 A propos des niveaux de culture présents dans les textes médiévaux et des modalités de réactualisation des contenus 
folkloriques voir Pasero 2009 et Pasero 2010. 
222
 Aarne-Thompson  1981; Delarue-Tenèze 2002. 
223
 Parmi les recueils contemporains on trouve seulement une histoire apparentée à la Manekine dans le premier des  
Miracoli della Vergine italiens  (Lévi éd. 1917), corpus qui pour le reste semble plutôt se conformer aux autres du 
même genre. 
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Notre hypothèse est celle d’un conte qui a été mainte fois réactualisé, manipulé, abrégé ou 
allongé dans les romans, les contes hagiographiques, les contes populaires et les fables,  se  prêtant 
à chaque fois à des fins différentes. Il est évident que, ainsi que le sens général du scénario finit par  
se plier au but dominant du texte et que les thèmes et les motifs sont recomposés à chaque fois, 
certains motifs finissent par ressembler à des matériaux inertes, non compris, vidés de sens. 
Toutefois, la récurrence de ce scénario porte à supposer qu’il exerce une sorte de fascination dans le 
temps qui dépasse le « sens dominant » du texte et que les manipulations et les réactualisations,  
jouant  sur le double registre du maintien et du gommage, de l’articulation narrative et d’une affinité  
qui la dépasse, finissent par laisser apparaître une racine ancrée dans un fond mythique. Il est aussi 
évident que les pièces de ce groupe gardent la trace évidente de la structure du genre littéraire 
auquel elle sont liées, ce qui fait, par exemple, que les Miracles d’ « origine romanesque » rentrent 
dans notre scénario de façon plus immédiate que les autres. Notre hypothèse ne cherche pas à 
proposer un schéma de dérivation commune,  mais à suggérer un réseau de correspondances perçu 
de façon plus ou moins consciente par les auteurs et le public et qui va au-delà de la structure 
narrative de chaque pièce.  
Avant d’aborder le scénario, il faudra faire encore quelques remarques. Les héroïnes du  
groupe de Miracles qui nous occupent sont, donc, réellement ou faussement coupables, mais notons 
que l’histoire des deux mères compromises avec le diable (M 1 et M 33) démarre soit  avec une 
faute sexuelle, soit avec un  problème de stérilité, que les deux nonnes des M 2 et 7 brisent le vœu 
de chasteté, que les deux reines de France sont aussi des mères, que la Vierge Marie accouche dans 
la première partie du M 5 et la sage-femme perd l’usage des mains : notre scénario, qui englobe 
plus d’un quart du corpus, a des échos de taille dans la plupart des pièces où il s’agit de femmes et 
recompose des configurations qu’on a vu se profiler dans le chapitre précédant. 
Les femmes des MND sont filles, épouses, mères, jeunes mariées, nonnes, reines, bourgeoises, 
servantes, ce qui au premier abord semble représenter un éventail assez ample du rôle social de la 
femme, mettant en scène le cadre idéal du réseau familial et les dégâts qui découlent de l’entorse 
provoquée à cet idéal soit par la faute de la femme, soit par la faute d’un de ses proches (famille ou 
entourage). De même, on représente l’idéal et l’entorse de la femme religieuse. Schématiquement : 
 
- faute de l’oncle ou du beau frère: M 12 et M 27 (inceste 2°) ; 
- faute du père M 29 et M 37 (inceste 1°) ; 
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- faute de la femme suite à médisance, crédulité, inadvertance, détresse : M 26 (meurtre), M 
18 (adultère) ; M 4 (meurtre) ; M 15 (mort de l’enfant) ; M 31 (échange de personne) ; M 33 
(enfant donné au diable) 
- fausse accusation sans faute de la femme : M 28 (chevalier médisant) ; M 29 et M 32 (belle- 
mère) ; 
- rupture du vœu de chasteté : M 1 (mari) ; M 2, M 8 (nonnes) 
- péché d’orgueil (M 16)224  
 
Au premier abord, les MND semblent mener une enquête qui concerne l’image de la famille, 
élargie aux serviteurs,  qui fait ressortir l’interdiction de l’inceste et de l’adultère, la tendance à 
proposer la chasteté comme idéal de la vie de couple, surtout après la naissance d’un enfant, 
l’exaltation de la fidélité de la femme à son  époux et des serviteurs aux maîtres. L’équilibre des 
rapports entre les membres d’une famille (ainsi que l’équilibre social) est constamment mis en 
danger par la faiblesse humaine, dont le diable tente systématiquement de profiter ; seule 
l’intervention divine,  provoquée par la foi inébranlable de l’héroïne ou par son profond repentir, 
peut le rétablir.  
Ceci dit, les pièces qui nous occupent ici ont en gros la structure d’un conte merveilleux225 : 
opposition protagoniste vs. antagoniste, dommage causé par l’antagoniste et persécution du 
protagoniste, voyage et épreuve de celui-ci, éventuelle acquisition de pouvoirs, punition de 
l’antagoniste et rétablissement. Ce schéma très simplifié nous permet juste d’affirmer que le 
parcours de nos héroïnes peut aussi nous renvoyer le reflet d’un parcours initiatique : toutes se 
retrouvent à franchir les étapes de séparation, mort apparente, état de marge et épreuves avant de 
réintégrer leur place ou, du moins,  leur dignité ; l’histoire de chacune représente aussi un passage, 
en forme atténuée et rationalisée, à l’Autre Monde. C’est cela qui structure le récit et donne une 
première impression d’affinité entre les pièces. Les images qui animent cette structure renvoient 
essentiellement au mythème du double et de la génération. Au-dessous de l’histoire de l’héroïne 
pieuse ou repentie, les textes laissent entrevoir les fragments déstructurées d’une autre histoire qui 
interroge sur le passage du Temps et le renouveau.  Il est évident, toutefois, que surtout quand le 
Miracle n’est pas d’origine romanesque, la configuration  des séquences se plie aux exigences  du 
genre et que, en tous cas, le merveilleux se traduit systématiquement en miracle. 
                                                     
224
 On reprendra ici les  remarques indispensables pour ce qui concerne les mères des M 1 et 33,  dont on a déjà parlé. 
Le M 16 croise le thème de la pécheresse-sainte sans rentrer tout à fait dans le scénario qui nous occupe, comme on le 
verra  le moment venu. Dans le M 6, les vicissitudes de la mère du protagoniste sont mises en parallèle avec l’histoire 
de celui-ci : comme elles rappellent l’histoire de saint Alexis, on s’y est arrêtés en traitant des pauvres pour Dieu (I.1.3). 
225
 Voir évidemment Propp 1983. 
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I.3.2. Miracle/merveille autour de la fée 
 
Dans le M 12, la marquise de la Gaudine, emprisonnée, exclame au terme de sa prière : « Et 
toy, dulce vierge pucelle:/Fays y vertuz. » (vv. 458-459). Glissement sémantique de la cause à 
l’effet226, le miracle demandé ici comme dans les M 12, 31 et 32 est tout simplement que la vérité 
éclate, confondant les  accusateurs faux ou douteux. Ce même terme, vertuz, doublé de celui de  
merveille, annoncera au père du M 15 que son enfant est ressuscité (vv. 1618-1620) et sera 
l’explication à l’émerveillement qui frappe l’assistance devant la révélation du sexe d’Isabelle (M 
37, v. 3188)  et de Denise (M 28, v.1915), ce qui correspond au « merveilleux fait ; / C’est une 
femme » (M 18, vv . 1564-1565), exclamation du moine devant le cadavre de Théodore. Vertuz des 
herbes (M 27, v. 1215), finalement, certifiée par Notre Dame à l’impératrice, par le biais de laquelle 
« Dieu […] fait miracle » (vv.1987-1988)227. La merveille  (M 29, v. 2427) du clerc qui ne peut pas 
empêcher à la main de Joie de rentrer dans son seau garde une connotation de surnaturel douteux, 
mais annonce un miracle au pape (vv. 2435-2436), miracle qui aura lieu au v. 2482. Miracle et très 
grant merveille (M 26, v. 1155) sera celui de Guibour sortie indemne du bûcher. L’alternance entre 
miracle, vertuz et merveille, les redoublements et les contextualisations ne laissent aucun doute : le 
merveilleux  doit être entièrement remplacé par le miracle, qui « s’impose par sa seule évidence et 
entraîne avec lui la glorification de son auteur Tout-Puissant ».  Cependant, les pièces qui nous 
occupent ici suivent la tendance générale du corpus : si le miracle est « manifestation et 
démonstration de la toute-puissance de Dieu, s’exerçant contre toute prévisibilité et contre les lois 
de la nature »
 228, dans nos cas il  peut osciller entre la manifestation impressionnante d’une sorte de 
magie positive  (M 15, 26, 27 et 29, par exemple)  et la presque banalité. L’intérêt de l’histoire n’est 
donc pas forcément là et la merveille est dans l’apparition divine. 
 
I.3.3. Un scénario de conte 
 
Structuré de façon semblable au  parcours initiatique du héros du conte, le scénario dans 
lequel évolue l’héroïne s’agglutine autour de quelques thèmes récurrents 
 
1. Situation initiale 
a. Stérilité et enfantement exceptionnel  
                                                     
226
 Dubost 1991, 86. 
227
 Voir aussi le diable, dans le M 18 « Par mes vertuz »  v. 665. 
228
 Dubost  1991, 87. 
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b. double  
2. Antagoniste, dommage et persécution 
c. Inceste 1° 
c1.faute sexuelle (adultère) 
3. Epreuves et voyage 
d. mutilation 
e. exposition ou emprisonnement /mort apparente 
4. Autre Monde 
f. autre vie 
p. pouvoirs 
5. (Autre) antagoniste, dommage et persécution 
g. faute sexuelle (enfantement monstrueux, viol, inceste 2°, échange de personne, union 
homosexuelle) 
6. (Autres)  épreuves et voyage 
h. exposition ou emprisonnement /mort apparente 
7. Autre Monde 
i. autre vie 
p. pouvoirs 
8. Rétablissement 
 
Il est évident que, à chaque étape, on trouve  tantôt des  mythèmes, tantôt des  séquences 
narratives, tantôt des ensembles de mythèmes. L’inceste de 2° et l’enfantement monstrueux, par 
exemple, sont deux mythèmes différents, mais « g » comprend d’autres cas qu’on ne peut pas 
considérer mythèmes. Ils relèvent cependant tous de la faute sexuelle et ont des conséquences 
analogues.  Il en va de même pour  l’inceste de 1° et la faute sexuelle c1. L’emprisonnement est une 
forme fortement atténuée d’exposition et la « mort apparente » à proprement parler ne concerne 
éventuellement que la deuxième, mais l’héroïne en prison est « comme morte » et entre assez 
souvent en contact avec l’Autre Monde par le biais des apparitions divines ou par l’acquisition de 
pouvoirs. Finalement, l’autre vie est une séquence narrative, forme on ne peut plus rationnalisée 
d’un voyage à l’Autre Monde.  
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L’emploi de ces catégories différentes permet toutefois de créer  une sorte de grille de 
lecture qui peut aider à percer un réseau d’analogies entre les personnages qui dépasse  la structure 
narrative de chaque pièce
229
 et relève de l’image de la fée230.   
Signalons que c, c1 et g sont le plus souvent des tentatives inabouties, dont l’héroïne 
s’échappe, ou des fausses accusations : ainsi que dans tout genre de conte apparenté, que le 
protagoniste soit coupable ou non n’a aucune incidence sur la suite immédiate des événements, ce 
qui permet d’annuler théoriquement la différence entre « protagoniste injustement accusé » et 
« protagoniste sauvé » par Notre Dame. Tout de même, le corpus semble tenter une sorte de 
rationalisation quelques peu ambiguë, comme on le verra : le rétablissement pour les femmes 
réellement coupables (Théodore, Guibour, la femme du roi du Portugal, la mère de l’enfant noyé)  
correspond toujours  à une consécration du restant de leur vie à Notre Dame
231
.   
Evidemment, les suites de séquences « e-f-p » et « h-i-p » sont identiques : la présence des 
deux signale la réitération de la persécution, le manque de la première un récit qui ne touche pas à 
l’inceste de 1°. 
  
M 12 Gaudine: 
g  (2 fois) + h + i +  y 
M 27 Impératrice de Rome 
g + h + i + p + y 
M 29 Bethequine 
b + c + d + e + f + g + h + i + y 
M 37 Isabelle 
a + b + c + d + e + f + p + g + (h + i) + p + y 
M 18 Théodore 
c1 + d + e + f + g + h + i + y (post mortem) 
M 28 Denise-Othon 
c1 + d + e + f + p + y 
M 32 Osanne 
g + h + i + p + y (+ enfants exposés) 
                                                     
229
 « Un mythème ne peut être analysé qu’en configuration » (Ueltschi 2010, 15) : on sera souvent  obligé d’anticiper et 
de  répéter dans notre parcours entre les séquences narratives et les séquences de mythèmes. 
230
 Il sera évidemment vain de s'attendre à découvrir une structure mythique cohérente : on est dans un cadre de 
réminiscences et d’évocations fragmentées qu’il faut mettre bout à bout en tâchant de recomposer leur cadre de 
référence. 
231
 De  même, les nonnes fautives reviennent à leur condition d’origine après repentir ; mais l’abbesse du M 2 est mutée 
dans une abbaye plus importante. 
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M 26 Guibour 
g+ h + i + p + y 
M 4 femme roi Portugal 
b + c1 (2 fois) + g + h + i + y 
M 15 enfant noyé 
a + g (mort enfant) + e + y 
M 31 Berthe 
b + c1 + e + f  + g + y  (d = pied) 
 
1. Situation initiale (stérilité, enfantement exceptionnel ; double)   
 
Une femme stérile (a) 
 
Une femme stérile génère son double et  meurt en couche s’assurant au préalable que le mari 
ne se remariera qu’avec son sosie. 
Pour que cette assertion soit complétement développée, nous devons croiser le début de 
deux Miracles, le 29 et le 37, dont on a souvent remarqué les emprunts textuels à la limite du 
plagiat
232
. Dans les deux cas, le serment du roi à sa femme (mourante dans M 29) est explicité, de 
même que la parfaite  ressemblance de la fille à la mère, alors que la stérilité de cette dernière n’est 
mentionnée que par le M 37. Surenchère d’un auteur en mal d’inspiration plagiant une pièce 
représentée quelques années auparavant? Peut-être, mais on a du mal à croire que ce segment de 
notre séquence tombe tout à fait par hasard, d’autant plus que la reine et le roi discutent de la 
stérilité de leur couple juste avant de se rendre à l’église233, où la reine ressent les premiers signes 
de sa grossesse miraculeuse
234
. De quoi nourrir quelques doutes assez légitimes sur la nature de cet 
engendrement qui produit une sorte de clone de la mère et renvoie à une génération asexuée : la 
femme se dédouble et meurt, mais la suite se passe  comme si le Temps, au lieu de se renouveler, 
restait suspendu. Autrement dit, la femme stérile, au fond,  reste telle, la succession, et donc la 
Relève, est loin d’être assurée et le roi, avec ses prétentions incestueuses, reste prisonnier de ce 
cercle vicieux qui bloque le passage générationnel. On se demande donc si ces filles qui sont des 
                                                     
232
 Voir le relevé détaillé de Micha 1950, 90. 
233
 Ils écouteront  un sermon devisant l’Ave Maria et l’enfantement virginal de Marie. L’annonciation est un thème très 
fréquent dans les sermons qui accompagnent les MND, il semble tout de même prendre du  relief dans ce Miracle. 
234
 vv. 109-112. Le M 37 reprend mot à mot les propos  de la femme du M 15 avec un enchaînement à peine différent 
des phrases : « Car ce que je soloie amer /M’est maintenant sur et amer, /Et si voy ma complexion /Muée et ma 
condicion.» 
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doubles de leurs mères, dont la naissance tue les mères, ne sont implicitement un fruit de la stérilité, 
si le sacrifice auquel elles seront appelées ne doit pas les faire naître elles-mêmes, les rendant 
fécondes.  Retenons tout de suite que dans le M 29 le sacrifice de la main est relié au motif de la 
naissance monstrueuse, alors que le déguisement en homme (M 37) est une image de castration qui 
semble renfermer l’héroïne dans la stérilité. Mais dans les deux cas on ira vers la faute sexuelle, le 
mariage et donc, la reproduction. 
Retenons encore que, ailleurs dans le corpus, on a rencontré  une femme stérile doublée 
d’une femme féconde qui se rend stérile : dans le M 33, la mère de Robert ne l’engendre qu’en 
s’appelant au diable (génération ô combien monstrueuse, dont le résultat ne laisse pas de doutes), 
dans le M 1 le couple, en faisant vœu de chasteté avant la naissance d’un enfant, se soustrait, 
semble-t-il, à la Relève : la faute sexuelle qui engendre un autre fils du diable n’est peut-être qu’une 
conséquence de cette entorse majeure. 
Enfin, on a encore une occurrence de femme stérile qui se retrouve miraculeusement 
enceinte dans le M 15 : là aussi l’enfant est connoté de façon spéciale, en rapport, cette fois, avec 
l’eau et le feu.  
Dans les textes apparentés, la stérilité de la mère n’apparaît que rarement. Par exemple, 
Cesaria est fille d’un couple qui ne pourra engendrer que grâce aux prières d’un ermite, alors que la 
mère de Costanza (Piacevoli Notti  IV,1), a déjà eu des enfants, cependant elle est vieille et 
Costanza est un fruit tout à fait inattendu et surprenant. Le motif refait surface de façon détournée, 
« caché » dans un ressort narratif : à la naissance de l’héroïne le royaume du père a déjà été partagé 
entre ses sœurs et le manque de dot sera la raison qui la pousse à partir  déguisée en homme. Dans 
le même corpus (PN III, 3), comme on le verra bientôt, la mère de Biancabella et Samaritana est 
stérile : elle sera fécondée par une couleuvre et donnera le jour à une enfant-fée et à une petite 
couleuvre-fée ; la première sera l’héroïne d’une histoire de « fiancée substituée »  mutilée des mains 
et des yeux. 
Le premier trait de la séquence stérilité-double-inceste, n’apparaît donc que sporadiquement, 
mais les résurgences et les échos qu’il suscite dans le corpus et dans les textes apparentés nous 
invitent à nous y arrêter.  
Dans le chapitre consacré à la naissance de la Vierge, la Légende Dorée cite Saint Jérôme
235
,  
et résume  la tradition des femmes infécondes de l’Ancien Testament. Anne et Joachim mènent  une 
vie pieuse et pratiquent la charité : 
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 Même si le texte est vraisemblablement apocryphe, sa diffusion est largement attestée, v. note 236. 
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« Pendant vingt ans de mariage, ils n'eurent point d'enfants, et ils firent vœu  à Dieu, s'il leur accordait 
un rejeton, de le consacrer au service du Seigneur. Pour obtenir cette faveur, chaque année, ils allaient 
à Jérusalem aux trois fêtes principales. Or, à la fête de la Dédicace, Joachim alla à Jérusalem avec 
ceux de sa tribu, et quand il voulut présenter son offrande, il s'approcha de l’autel avec les autres. Mais 
le prêtre, en le voyant, le repoussa avec une grande indignation ; il lui reprocha sa présomption de 
s'approcher de l’autel en ajoutant qu'il était inconvenant pour un homme, sous le coup de la 
malédiction de la loi, de faire des offrandes au Seigneur, qu'il ne devait pas, lui qui était stérile et qui 
n'avait pas augmenté le peuple de Dieu, se présenter en compagnie de ceux qui  n'étaient pas infectés 
de cette souillure. Alors Joachim tout confus, fut honteux de revenir chez lui, de peur de s'entendre 
adresser les mêmes reproches par ceux de sa tribu qui avaient ouï les paroles du prêtre. Il se retira donc 
auprès de ses bergers, et après avoir passé quelque temps avec eux, un jour qu'il était seul, un ange tout 
resplendissant lui apparut et l’avertit de ne pas craindre (il était troublé de cette vision): « Je suis, lui 
dit-il, un ange du Seigneur envoyé vers vous pour vous annoncer que vos prières ont été exaucées, et 
que vos aumônes sont montées jusqu'en la présence de Dieu. J'ai vu votre honte, et j'ai entendu les 
reproches de stérilité qui vous ont été adressées à tort. Dieu est le vengeur du péché, mais non de la 
nature, et s'il a fermé le sein d'une femme c'est pour le rendre fécond plus tard d'une manière qui 
paraisse plus merveilleuse, et pour faire connaître que l’enfant qui naît alors, loin d'être le fruit de la 
passion, sera un don de Dieu. Sara, la première mère de votre race, n'a-t-elle pas enduré l’opprobre de 
la stérilité jusqu'à sa quatre-vingt-dixième année? Et cependant elle mit au monde Isaac auquel avaient 
été promises les bénédictions de toutes les nations. Rachel encore n'a-t-elle pas été longtemps stérile? 
Toutefois elle enfanta Joseph qui fut à la tête de toute l’Egypte. Y eut-il quelqu'un plus fort que 
Samson et plus saint que Samuel ? Tous les deux eurent pourtant des mères stériles. Croyez donc à ma 
parole et à ces exemples, que les conceptions tardives et les enfantements stériles sont d'ordinaire plus 
merveilleux »
236
 
 
Le texte montre bien l’ambiguïté de l’image de la femme stérile : quand elle n’est pas 
destinée à être mère d’un être exceptionnel, elle est considérée maudite et « infectée par la 
souillure » et donc coupable : il est évident que les insultes du prêtre s’adressent aussi, sinon 
essentiellement, à Anne
237
.  
Cette ambiguïté marque toute la pensée chrétienne : le sexe, par définition impur, est admis 
dans le couple à condition qu’il soit finalisé à la procréation, la femme stérile se trouve donc dans 
une position de coupable et, dans les Miracles, ses prières incessantes (ainsi que celles de son 
conjoint) pour avoir un enfant vont bien au-delà du désir avoué d’avoir un héritier. Si on ajoute à ce 
tableau les femmes qui, dans le souci de rester ou devenir chastes, gomment délibérément leur 
fécondité en se déguisant en homme
238
 et qui se retrouvent « père » d’un enfant qu’elle n’ont 
évidemment pas porté, la question semble prendre des proportions plus amples, renvoyant à une 
tentative de résoudre, ou plutôt de déplacer, sur un plan imaginaire la contradiction entre le refus de 
fond de l’acte sexuel, assimilé au péché originel et à une pratique incestueuse239, et la nécessité de 
perpétuer l’espèce. 
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 LD CXXIX, tr. Roze éd. 1902. 
237
 Sur « l’horreur de la stérilité » voir Saintyves 1908,  « Introduction », qui cite entre autre le proto-évangile de 
Jacques  (p. 13),  source du pseudo Jérôme et donc de Jacques de Voragine. 
238
 Théodore dans le corpus et dans LD et Marine dans LD, par exemple. 
239
  Cf. Konigson 1972, 126. 
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Cette contradiction toutefois, semble pour ainsi dire traduire dans la morale chrétienne la 
contradiction étiologique qui fonde les mythes des origines. C’est à ce croisement entre « lecture 
christianisée » et réminiscence du mythe que se situe notre scénario, entre le but édifiant qui 
enveloppe le corpus et lui donne son unité de surface et les matériaux qui le construisent tout en 
renvoyant à un niveau plus profond qui relève d’une autre cohérence et qui ne fait surface que par 
fragments. 
 
Un enfant exceptionnel (a) 
 
Comme l’annonce l’ange à Joachim, l’enfant exceptionnel né d’une mère stérile est consacré 
à la divinité : dans un processus d’inversion rendu obligatoire par cette forme de rationalisation 
initiale qui réduit « l’horreur de la stérilité » au désir d’un héritier, c’est le père qui dans le M 15 et 
dans le M 37 part en pèlerinage tout de  suite après ou même avant l’accouchement, ce qui implique 
que la femme se retrouve seule au moment critique : dans le M 15 elle tue son enfant, dans le M 37 
elle meurt en couche. Cela semble suggérer qu’il s’agit d’une affaire entre la femme et sa 
progéniture, nous orientant encore vers une génération asexuée. 
Remarquons que C. Lecouteux affirme que l’union entre un homme et une fée reste stérile, 
sauf dans les cas où celle-ci doit glorifier un lignage ou expliquer le caractère démoniaque d’un 
personnage
240
. La grossesse de la mère stérile de Biancabella et Samaritana semble le confirmer : 
 
« Avvenne un giorno che, essendo la marchesana in uno suo giardino per diporto, vinta dal sonno, a’ 
piedi d’uno albero s’addormentò; e cosí soavemente dormendo, venne una biscia piccioletta, ed 
accostatasi a lei, ed andatasene sotto i panni suoi, senza che ella sentisse cosa alcuna, nella natura 
entrò, e sottilissimamente ascendendo, nel ventre della donna si puose, ivi chetamente dimorando. Non 
stette molto tempo che la marchesana, con non picciolo piacere ed allegrezza di tutta la cittá, 
s’ingravidò: e giunta al termine del parto, parturí una fanciulla con una biscia che tre volte 
l’avinchiava il collo». (PN III, 3) 
 
Samaritana, la petite couleuvre, s’est dédoublée dans le ventre de la femme ; Biancabella 
(que le texte appelle sa sœur) est en réalité son double en forme humaine, forme que Samaritana 
retrouvera plus loin dans le conte. 
Quoique signalé d’une façon intermittente dans les textes, le lien entre stérilité et 
dédoublement semblerait trouver quelques fondements. 
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 Lecouteux 1992, 87. Le chercheur cite les exemples de Mélusine et de la comtesse d’Anjou. 
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Doubles (b) 
 
o La mère et la fille  
 
Dans le M 29 et dans le M 37 l’enfant est le double de la mère. Ce trait qui, dans les textes 
apparentés, et notamment dans les contes folkloriques, sera souvent affaibli (l’enfant devra être sage 
et pieuse comme sa mère, belle comme sa mère, ou sera la seule à qui conviendron la bague ou les 
robes de la mère), est fortement souligné   dans nos Miracles : 
 
M 29, vv. 17-24 [le roi] : Que semblable soit a ma femme /Trespassée (dont Diex ait l’ame!), /De 
maniére, de sens, de vis; /Car je li juray et plevis /Que ja femme n’espouseroie /Ne ma compaigne 
n’en feroye, /S’elle n’estoit de sa semblance, /De son sens et de sa puissance;  
 
M 37, vv. 988-1001  [le roi] : Que semblable soit a ma femme /Trespassée, dont Diex ait l’ame, /De 
maniére, de senz, de vis; /Car je li juray et plevis /Que ja femme n’espouseroie /Ne ma compaigne 
n’en feroie, /S’elle n’estoit de sa samblance, /De son sens et de sa vaillance;   
M 29, vv. 71-75 [le deuxième chevalier de Hongrie] : Sa fille est assez sage et belle, /Et si est ja grant 
damoiselle; /De meurs ressamble et de faiture/A sa mére miex que painture.  
 
M 37,  vv. 1043-1046  [le premier chevalier] Sa fille est assez sage et belle, /Et si est ja grant 
damoiselle; /De meurs ressemble et de faiture /A sa mére miex que painture.  
 
M 29, vv. 91-101 [le comte] : Et puis qu’avoir ne voulez femme /S’elle ne ressemble ma dame/Et 
qu’en touz cas soit sa pareille, /Je vous lo (mais que Dieu le vueille /Et sainte eglise s' i consente) 
/Que vostre fille, qui est gente /Damoiselle et assez d’aage, /Prenez, voire, par mariage; /Car plus 
n’en savons qui ressemble /La royne: si qu’il nous semble /Qu’ainsi le fault.241 
 
M 37, vv. 1063-1073 [le comte]: Et puis qu’avoir ne voulez femme /S’elle ne ressamble ma dame /Et 
qu’en touz cas soit sa pareille, /Je vous lo, mais que Dieu le vueille /Et sainte eglise s' i consente, /Que 
vostre fille, qui est gente /Damoiselle et assez d’aage, /Prenez par loy de mariage; /Car plus n’en 
savons qui ressemble /La royne, si qu’il nous semble /Qu’ainsy le fault. 
 
Il semble évident qu’on est loin d’une simple ressemblance ou d’une similitude : on parle 
bien du double de la mère et on réitère l’idée plusieurs fois. 
On remarquera que le M 37 reprend pratiquement mot à mot le M 29. Les liens proches du 
plagiat entre les deux textes (ainsi qu’entre le M 29 et le M 32), ont été remarqués nombre de fois. 
Cependant, on pourrait peut-être suggérer une autre considération : les deux histoires prennent une 
tournure différente après les propositions incestueuses du père (ou, plutôt : la mutilation de 
l’héroïne est figurée de façon différente, quoique spéculaire), mais au moment qui touche à la 
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problématique du double ils se dédoublent eux-mêmes (consciemment ou inconsciemment) 
jusqu’au niveau lexical.  
Quoi qu’il en soit, dans les MND ainsi que dans les textes apparentés, la mère de son propre 
double meurt soit au moment de l’accouchement, soit assez tôt, quand  la fille est jeune fille et le 
père est au moins théoriquement encore en âge de se marier et surtout de procréer : tout semble 
nous suggérer que, au plus tard quand sa fille est manifestement son double, la femme doit 
disparaître, lui céder sa place
242. On n’a ici qu’une première facette d’un mythème qui sera décliné 
différemment, mais constamment, dans notre scénario et qui revient dans tout le corpus, facette qui 
touche directement  à la reproduction.  
Les noms des personnages féminins du M 37 peuvent apporter encore quelques éléments. 
Au vers 818, nous apprenons que la femme du roi et mère d’Isabelle s’appelait Katharine. 
L’indication pourrait être importante, paradoxalement, à cause de son inutilité : la reine est déjà 
morte, dans la complainte du roi, la citation de son prénom n’a aucun intérêt narratif, mais nous 
renvoie à la sainte Catherine fêtée le 25 novembre, femme savante et vierge, qui a subi le martyr 
suite à son refus d’épouser l’empereur Maximin. A cette légende de la sainte qu’on trouve, par 
exemple, dans la Légende Dorée, se rattachent d’autres épisodes qui expliquent peut-être mieux son 
patronage de filles célibataires. Sa conversion aurait eu lieu suite à une vision de l’enfant Jésus qui, 
interrogé par la Vierge, refusait de l’épouser puisqu’il la  trouvait « trop laide » (bien entendu au 
sens spirituel). Cette vision, prédite par l’ermite qui prit en charge l’éducation religieuse de la jeune 
fille, se serait répétée après la conversion, donnant lieu cette fois au mariage mystique
243
. On 
raconte aussi que du corps de la sainte, décapitée après le supplice des roues, aurait jailli du lait. Les 
dictons associés à sa fête, mettent en relief son lien avec la fertilité (« À la Sainte-Catherine, tout 
bois prend racine ») et sa position dans le calendrier, proche des calendes de décembre (« A la 
Sainte Catherine, l’hiver s’achemine ; s’il fait froid, hiver tout droit »)  et de la Saint-Eloi d’hiver 
(1 décembre).  Le patron  des orfèvres parisiens  absorbe une large partie de la mémoire du forgeron 
mythique, y compris ses liens avec l’initiation et certains rites de mariage concernant les jeunes 
hommes
244
. En filigrane on nous renvoie peut-être encore à la question qui hante notre scénario, 
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 Rank 1973, 41, se fondant sur Frazer (The Belief in Immortality and the Worship of the Dead, vol. I, Londres 1913,  
pp. 92, 315, 417), cite la croyance selon laquelle un enfant trop semblable au père aurait attiré à lui l’image et l’ombre 
du géniteur. Par conséquent ce dernier devra bientôt mourir.  Si la tentation incestueuse ne peut se manifester que quand  
l’enfant devient une jeune fille (Thomasset 1995, 456),  c’est justement à ce moment, au plus tard, que la mère disparaît. 
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 Il faudra quand même être prudents : l’épisode des noces mystiques manque dans LD alors qu’il est développé, 
d’après Saintyves 1931, 323, par saint Vincent Ferrier (1350-1419) dans son panégyrique de la sainte. On peut tout de 
même supposer que cet élément  de la légende circule déjà quand  le M 37 est représenté, en 1379. Il reste toutefois 
certain que Catherine est patronne des filles nubiles au Moyen Age, voir Walter 1989,  569 ; voir aussi Perdrizet 1933, 
262-3 et Vaultier 1965, 135. 
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 Voir Eliade 1956  99 ; Walter 2011, 73-74 et les conclusions de la première partie de ce travail. 
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d’autant plus que, si ici on cite fugacement Katharine, dans le M 15 une autre mère stérile sera mise 
en rapport avec Eloi. De son côté, le nom d’Isabelle est lui aussi significatif. Equivalent d’Elisabeth, 
il renvoie à la mère (stérile) du Baptiste et à la bienheureuse Isabelle, sœur de Saint Louis, fêtée le 
22 février. Là encore on a une fille qui refuse avec obstination  le mariage
245
, commémorée tantôt 
en période de Carnaval, tantôt en Carême, à qui sont associés deux dictons qui la relient au 
renouveau du printemps et à la fertilité : « Le temps qu'il fait le jour de la Sainte-Isabelle, dure 
jusqu'aux Rameaux » ; « A la Sainte Isabelle, si l’aurore est belle et s’il fait soleil au matin, c’est la 
certitude de bon grain ». Dernière remarque : la reine Katharine, avant de mourir, confie son bébé à 
sa suivante Anne, qui en effet jouera par la suite le  rôle de mère adoptive pour Isabelle. Là aussi, 
on pense au prénom de la mère (stérile) de la Vierge.
246
 
Le réseau ténu des noms des femmes du M 37 semble donc aller vers le même motif qui 
structure la séquence : un enfantement qui se produit grâce à l’intervention divine est la couche 
christianisée  qui semble renvoyer au dédoublement d’une mère dont la reproduction calque celle 
d’une plante thérophyte, qui disparaît l’hiver pour laisser la place à son double au printemps, 
emblème de la succession des saisons, mais aussi d’un Temps circulaire, qui revient au même point. 
On a vu que, d’après C. Lecouteux, la stérilité marque l’union entre un homme et une fée. 
Selon le chercheur, la fée n’est qu’une sorte de double, ou mieux, de génie tutélaire (vivant dans 
l’Autre Monde) de l’individu, qui représente le destin de celui-ci et possède des formes humaines et 
animales. « Soit par perte du sens premier de ses données, soit par leur psychologisation et leur 
transposition en œuvre littéraire, ce fond voit sa morphologie dénaturée, mais non son contenu » et 
l’être surnaturel, anthropomorphisé, se fond avec la fée. Toute union entre un homme et une fée 
serait donc un reflet du hiéros-gamos « des temps mythiques » entre l’homme et son double 
psychique qui l’accompagne depuis sa naissance et ne meurt pas avec le corps, se reportant sur un 
autre individu, souvent un autre membre de la famille
247. On sait aussi que l’amour de la fée est 
porteur de prospérité, mais toujours soumis à un interdit. 
On peut peut-être déceler quelques pâles reflets de ce noyau mythique dans notre séquence. 
La stérilité peut être lue comme un interdit à la procréation qui se double de l’interdiction pour le 
roi de se remarier avec une femme qui ne soit pas identique à sa première épouse, ce qui ramène le 
roi au choix entre un retour au point de départ, la stérilité, et l’inceste avec une fille qui pourrait être 
l’incarnation successive de sa fylgja. Il s’agirait dans ce cas de véritables bribes de croyances qui se 
recomposent dans un scénario différent et qui se veut rationnel, dans lequel persistent tout de même 
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 Avec Conrad, fils de Frédéric II. Ce mariage était agréé par le Pape. On trouve la légende chez les Bollandistes et 
dans le Martyrologe Romain. 
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 Pour le nom de l’héroïne dans le M 29, source ou « miroir » » du 37, voir infra. 
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 Lecouteux 1992, 88-89. 
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des fragments difficiles à expliquer : pourquoi la reine, qui aime son mari et n’a aucune raison de 
lui imposer un serment qui ne peut que l’entraîner vers un manque ou une faute, l’oblige à jurer 
qu’il ne se remariera qu’avec son double ?248 Pourquoi une femme stérile génère-t-elle  son double ? 
Ces questions nous mènent vers les noyaux mythiques de la génération et de l’Autre Monde, vers 
les questions concernant la vie et la mort. 
 
o Jumeaux 
 
Une mère (stérile), on l’a vu, peut produire son double et en mourir. Mais une femme peut 
avoir un sosie (M 31), se dédoubler en homme (M 18, 28, 37) ou encore faire passer une autre 
femme pour elle-même (M 4). Le mythème du double semble structurer la situation initiale ainsi 
que la première série d’épreuves. Restons pour l’instant dans la situation initiale. 
Berthe et Aliste (M 31) sont jumelles sans être sœurs249, ainsi qu’Ami et Amile (M 23) sont 
jumeau sans être frère. Mais alors que ces deux derniers sont complémentaires, les deux femmes ne 
sont identiques que dans l’aspect physique (à un détail, essentiel, près : la taille des pieds250), tout 
les oppose dans le caractère, le rôle social, l’attitude envers les autres, le sens moral.  
Chacune  forme un couple solidaire avec sa mère et entre Magiste et Blanchefleur, qui sont  
déterminantes pour la destinée de leurs filles respectives, on retrouve les mêmes oppositions 
radicales. On a donc un couple royal mère/fille qui représente le pôle positif, porteur des valeurs de 
justice, générosité, confiance, opposés à l’avidité et à la cruauté du couple de servantes. Alors que la 
famille de Berthe est complétée par le roi, mari et père Fleur, celle d’Aliste ne compte comme 
figure masculine que Thibert, neveu soumis et peu fiable de Magiste. 
Le rôle des hommes est toutefois bien réduit dans cette pièce, où il semble s’agir 
essentiellement d’une affaire de femmes : Magiste, avatar d’une sorcière qui a créé la fausse image 
de Berthe, tout comme les marâtres des contes, tente de soustraire à jamais le principe de la vie. Il 
faudra qu’une autre femme, en l’occurrence la mère de Berthe, vienne désabuser Pépin, qui a si 
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 Ce serment, en surface, représente une sorte d’atténuation de la faute du père incestueux et c’est peut-être la raison 
de sa persistance dans la plupart des textes apparentés, tout genre confondu. On le retrouve, par exemple, dans les 
contes du type 510B et 706 (hors France), y compris Cunto de li cunti  II, 6 et PN I, 4, dans les légendes d’Uliva et 
Cesaria (alors que dans celle de Dymphna le père devient fou de chagrin à la mort de sa femme), dans la Comédie sans 
titre et dans le Cantare della Bella Camilla. 
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 Reali di Francia VI, 1-16 insiste beaucoup sur la ressemblance entre les deux filles en ajoutant qu’elles ont grandi 
ensemble. Falisetta (Aliste) dans ce cas n’est pas une simple servante, mais la fille de Guillaume de  Mayence, accueilli 
à la cour hongroise après avoir été banni par Pépin. 
250
 La taille du « grand pied » de Berthe devient celle de ses pieds tout court dans Adenet le Roi et dans le texte du code 
Marciano XIII, ainsi que dans le M 31, alors que dans Reali di Francia on revient à la disproportion entre le grand pied 
droit et le gauche. Sans doute la compréhension et l’interprétation  de ce détail important est inégale, mais le défaut 
déambulatoire de Berthe ne s’efface pas. 
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longtemps vécu dans l’erreur, il faudra que celui-ci s’égare en chassant un cerf pour arriver à sa 
femme, mais il faudra encore la présence de Blanchefleur pour que Pépin reconnaisse enfin Berthe 
et parce que Berthe accepte de réintégrer sa propre identité, ou, autrement dit, de réintégrer sa place 
dans le monde en y apportant la vie. Le rôle capital de la mère de l’héroïne et sa capacité de garder 
un contact avec l’Autre Monde, d’en déchiffrer les signes, sont d’ailleurs mis en exergue déjà par le 
rêve qui lui fait pressentir le danger qui menace sa fille, rêve bien transparent où une ourse lui 
arrache le flanc  droit
251
 avant qu’un aigle ne vienne se poser sur son visage en le recouvrant. Rêve 
que Blanchefleur définit « sauvage » (v. 1303) dans  une sorte de court-circuit qui désigne la 
cruauté de la vision, mais aussi l’auteur du rapt figuré par l’ourse. 
Magiste n’a qu’à tromper la confiance de Blanchefleur et à profiter de la naïveté de Berthe 
pour mener à bonne fin sa machination. Tout cela, dans le Miracle ainsi que dans le roman 
d’Adenet le Roi, rationalise vraisemblablement un noyau plus complexe. Tout d’abord, il est 
évident que la ressemblance entre Berthe et Aliste, qui n’est pas verbalisée dans la pièce, devait être 
représentée : il s’agit d’un échange de personnes qui trompe Pépin pendant plusieurs années et la 
même Blanchefleur n’est certaine de la supercherie qu’en remarquant la dimension des pieds de la 
servante. Le double, dans ce cas, est un double exogame, disjoint de l’image de la mère stérile, mais 
pas moins dangereux et lié à une faute sexuelle
252
. Si Berthe ne se mutile pas, ses pieds ab normes 
représentent une forme de mutilation, ou plutôt un déséquilibre déambulatoire, une difformité par 
rapport à la symétrie et aux proportions du corps humain. Or, la mutilation de Joie (de la main, en 
l’occurrence) provoque une altération semblable. 
La mutilation, donc, ne se pose pas forcément comme conséquence directe de la faute. On 
touche ici à un point important : alors que les MND qui présentent une femme auto-mutilée suivent 
la forme rationnelle de ce type de contes, faisant paraître la mutilation comme une conséquence de 
la faute sexuelle (réelle ou menacée), on a ici un élément qui nous pousse à considérer les choses de 
façon différente : la femme mutilé est/a un double
253
, sa mutilation est signe de son appartenance ou 
du moins de son lien avec un monde Autre, de son rôle cosmique
254. Le rétablissement de l’ordre 
réunira cette femme à son époux : elle sera reine en garantissant la prospérité et l’équilibre : 
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 M 31, vv. 1299-1302: « Il m’estoit, sire, avis qu’une ourse/Me mangoit tout le costé destre, /Et puis avoloit pour soy 
mettre/Un grant aigle sur mon visage »; remarquons que costé en a. fr. indique le flanc, mais aussi la parenté d’une 
personne, cf.  God. et TL. 
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 Rappelons qu’on retrouve un cas de figure semblable dans le M 23. Les deux protagonistes se rendent coupables de 
ce qui est, au fond, une faute sexuelle qui coûte la lèpre à Ami et le sacrifice de ses enfants à Amile, voir le chap. 
précédent.  
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 Pour les rapports entre   main coupée,  métonymie  et double, voir Ueltschi 2010. 
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 Voir Ginzburg 1989, p. 208 : dans le mythe d’Œdipe, qui évidemment touche de près nos pièces, ainsi que les textes 
apparentés,   l’inceste (et le parricide) pourraient être une greffe tardive qui a  transformé en profondeur le mythe d’un 
personnage aux pieds mutilés. Voir aussi Propp 1997.  
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n’oublions pas que, alors qu’elle se rend voir sa fille, Blanchefleur tombe sur le vilain qui, se 
plaignant de la (fausse) reine Berthe et de la disette provoquée par son injustice, résume le motif, 
bien présent dans le roman et dans la tradition de l’histoire de Berthe, de la terre gaste. 
Inversement, la présence  de  (la vraie) Berthe, par le biais de son habilité dans la broderie, est à 
l’origine de la prospérité  chez Simon.  On y reviendra. 
Le lien entre  faute sexuelle et mutilation n’est un rapport de cause à effet qu’en surface, 
donc. Inversement, la faute sexuelle à l’origine de la déchéance de Berthe est peut-être assimilable à 
une forme d’inceste pour les mêmes raisons, comme on le verra, que dans le M 4 : quittant sa 
famille paternelle, Berthe est confiée à Magiste qui, bien que servante,  joue  le rôle de mère (ou 
plutôt de marâtre) de la jeune femme ; Aliste, qui en plus lui rassemble, est « comme » sa sœur, 
avec tout ce qui s’ensuit255. Donc, Berthe, pendant un moment est « comme » une fille pour Magiste 
et « comme » une sœur pour Aliste et les éléments du récit nous ramènent au conte de la fiancée 
substituée (T 403). Dans ce type de contes, tout comme dans l’histoire de Berthe, la « vraie 
fiancée » est porteuse de prospérité
256
, contrairement à sa rivale.  
C. Lecouteux
257
 cite deux exemples tiré respectivement de Septem doni Spiritus Sancti de 
Etienne de Bourbon et de Nugis Curialum II de Gauthier Map où le diable, prenant l’apparence 
d’une vieille femme ou d’une matrone pieuses, s’emploie à tuer des petits enfants. Le chercheur  
interprète ces occurrences comme deux cas de distorsion  de l’image du double, où le diable serait 
introduit pour christianiser ce qui en réalité est une manifestation chamanique. Cela semble 
confirmer que le double, avec son substrat préchrétien perçu de façon plus ou moins fragmentaire, 
persiste dans l’imaginaire médiévale avec une valence fortement troublante. 
Le double démoniaque ou sorcier de Berthe, s’installant à sa place, ne provoque pas que la 
catastrophe personnelle de l’héroïne, il s’avère être un danger redoutable pour la 
communauté, résumé par la plainte du vilain. P. Saintyves voit en Berthe une variante de la femme 
cygne dont un trait caractéristique serait celui de la sollicitude pour des enfants. « Berthe ou Berchta 
est assimilée, à certains égards, dans la mythologie allemande, à Holda ou Holla qui accompagnait 
souvent de groupes d’enfants »258. On ne peut pas s’empêcher de penser aux quêtes enfantines, 
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 Sur la valeur du « comme » dans ce genre de relations, autrement dit sur la capacité de la similitude d’entraîner une 
ambiance incestueuse,  voir Greco 1984, pp. 182-194. 
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 Lecouteux 1992, 95-98. 
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 Cit. dans Ueltschi 2010, 188. 
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attestées dans le folklore jusqu’à une époque récente259, qui seraient guidées par 
Berchta/Berthe/Holda, quêtes qui ont été à juste titre mises en parallèle avec d’autres manifestations 
rituelles, telles que les repas préparés pour les Bonnes Dames ou les déguisements en animaux, si 
fréquentes pendant un moment crucial de l’année comme les Douze Jours, dont le but est d’entrer 
en contact avec les morts, porteurs ambigus de prospérité
260
. Cette image ne fait que renforcer 
l’identification entre Berthe et Perchta, Abundia et les Bonnes Mères aussi qu’avec la Pédauque et 
toutes ces autres figures féminines de la fécondité cyclique, liées d’ailleurs au chamanisme, 
identification qui a été largement démontrée
261
 et sur laquelle nous ne reviendrons pas ; retenons 
toutefois dans ce contexte la configuration du double dans laquelle est insérée Berthe. La 
soumission, la résignation et même une certaine naïveté caractérisent la Berthe « littéraire » ; 
pourtant  elle accomplit un périple difficile affrontant nombre d’épreuves : dans le rôle d’héroïne 
dévote son abnégation rétablit la justice et le droit,  sur un autre plan, sa bataille  contre son double 
négatif  réaffirme  la vie et la fécondité cyclique au prix d’un voyage dans l’Autre Monde. 
Le M 4 est une autre variation du T 403 : un double échange de personnes, avec  le sénéchal 
qui prend la place du roi dans le lit de la fille et la cousine qui prend la place de la fille dans le lit du 
roi, comporte une double faute sexuelle.  Privée de sa virginité, dans une position semblable à celle 
de la demi-sœur du conte qui ne possède pas les dons auxquels le roi s’attend, elle crée elle-même 
son faux-semblant qui devrait la remplacer l’espace d’une nuit. Tout comme dans le cas de Berthe, 
la remplaçante refuse de revenir à sa place et cette substitution semble avoir des conséquences qui 
vont bien au-delà du destin personnel de l’héroïne. Cependant, la fille du M 4 n’est ni résignée ni 
passive : en invoquant Notre Dame, dont le rôle de fée marraine est ici plus transparent qu’ailleurs, 
elle procède elle-même à allumer le bûcher destiné à son double, ainsi qu’elle a procédé auparavant 
au démembrement du sénéchal. La question du double physique semble écartée par le texte même : 
si le fait de n’évoquer aucune ressemblance entre les deux femmes pourrait être à mettre sur le 
compte de la dramatisation, la fille remarque bien (hélas, trop tard) la non ressemblance entre le roi 
et le sénéchal. Celui-ci, au contraire de son maître, est  vieux et barbu, sa peau est ridée et mate et il 
ronfle (vv. 657-662 ; 703-704), ce qui, soit dit en passant, rassemble à une description du 
sauvage
262. Toutefois, l’impression de rester, ici comme dans le M 31, dans le cadre des relations 
incestueuses persiste. La soi-disant usurpatrice est dans un cas la cousine, dans l’autre une 
servante ; la cousine ne ressemble peut-être pas à l’héroïne, au contraire de la servante, mais la trace 
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1919. 
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 Ginzburg 1989, 165, 171. 
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 Ginzburg 1989, 241 ; Walter 1989, 545 ; Ueltschi 2008, 542-555 ; Ueltschi 2010, 99-100 ; 181 ; 186 -188. 
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 Voir, à ce propos, Ueltschi 2008, 381-385. 
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ténue de l’inceste est à chercher plutôt dans les relations qui unissent les couples de filles. La 
cousine  est « comme » une sœur : elle jouit de la pleine confiance de la fille, qui s’adresse 
naturellement à elle dans les moments de détresse,  l’accompagne dans sa nouvelle demeure après 
son mariage, est sans doute l’être le plus proche de la nouvelle reine : quand elle prend sa place 
dans le lit conjugal on a l’impression que cette ruse provoque un trouble qui empêche  l’histoire de 
prendre les tons d’un fabliau, la gardant dans un registre presque tragique où le malaise s’installe 
avant la trahison, dans le fait qu’on ressent la faute comme une faute double : ce n’est pas une 
femme vierge quelconque qui remplace la femme légitime, c’est celle qui est « comme » une sœur 
qui va sacrifier sa virginité ; ce qu’on lui promet en échange c’est la richesse matérielle et un bon 
mariage, alors qu’il est impossible que les choses rentrent dans l’ordre, qu’une telle faute soit 
oubliée et ses traces effacées. De même que pour le sénéchal, la faute entraîne la mort.  
De son côté, le sénéchal semble être dans le même rapport avec le roi que la cousine avec la 
fille : confident du souverain, il jouit de sa pleine confiance ; ses conseils, apparemment bien sages, 
sont suivis ; le roi se montre bien inquiet lors de sa disparition : là aussi on aperçoit un reflet faible 
et surtout rationalisé de l’inceste entre frère et (future) belle-sœur.  
Remarquons encore que, alors que dans le corpus l’inceste est toujours une menace que 
l’héroïne arrive à écarter, dans le M 4 et dans le M 31 cette forme très atténuée d’inceste est 
consommée et implique la mort
263
 d’un des acteurs, ce dont on devra  tenir compte en parlant du M 
26. 
En surface, chaque personnage du M 4 agit sur la base de son propre intérêt : le sénéchal  
veut ruiner la  réputation d’une épouse qu’il ne considère pas à la hauteur de son seigneur de façon 
à être ensuite celui qui procurera la femme qu’il faut ; la fille doit cacher sa faiblesse et ne veut pas 
perdre ses privilèges , la cousine entrevoit le moyen d’une fulgurante ascension sociale à la place de 
sa rivale. Le résultat du double échange est, on l’a vu, un double meurtre ;  la fille appelle à chaque 
fois Notre Dame à être témoin et complice, avant de tomber sur un chapelain qui tâche  de profiter 
de sa confession. Même dans cette pièce qui n’est pas de source romanesque, l’enchaînement des 
événements reste lié au scénario qui nous occupe : il y deux faux-semblants et une double faute 
sexuelle, ce qui entraîne un double meurtre, une troisième faute sexuelle qui n’aboutit pas et qui 
entraîne une période de marge et finalement l’intervention de Notre Dame (par le biais d’un ermite) 
qui sauve la vie de la fille tout en la rappelant à elle.  
Le final du Miracle est différent de celui du récit de la  Vie des Pères  XXVIII (31), texte par 
ailleurs assez proche du nôtre. La robe complétée  d’un voile, que l’héroïne de VP reçoit de Notre 
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Dame avant de comparaître devant son mari le roi, devient pour l’auteur du Miracle un habit de 
nonne : les deux époux se retireront chacun dans un couvent, alors que dans VP le couple, 
réconcilié, régnera par la suite et on dit clairement que la fille aura un effet bénéfique pour le roi et 
la prospérité de son royaume. Le final absolument moralisant du Miracle tente de gommer le 
substrat mythique encore bien présent dans la « source », où l’héroïne est porteuse de fécondité. Ce 
qui nous intéresse ici c’est que le sénéchal, l’obscurité aidant, a été pendant un moment un double 
du roi ; par le biais de ce faux semblant il a tenté de détourner l’union entre son maître et cette fille 
porteuse de fécondité qui, tout comme Berthe, doit assurer la Relève du Temps. Pour remettre les 
choses dans l’ordre, la fille, abusée et dépucelée, détruit (démembre) le faux semblant de son 
promis et crée à son tour un double d’elle-même qu’elle brûlera. Le renvoi aux mannequins de 
Carnaval est assez transparent
264
, et on commence aussi à  relever dans le corpus la présence 
importante de femmes ambivalentes et ambiguës, porteuses de prospérité
265
 mises volontiers en 
relation avec la création de doubles et avec le bûcher qui les sacrifie. 
 La femme déguisée en homme est une femme qui se dédouble, mais le déguisement est une 
forme de mutilation et, dans notre scénario, se place toujours à la même place que celle-ci. On en 
discutera donc ensuite. On peut toutefois retenir déjà que, d’une façon ou d’une autre, sept de nos 
héroïnes (M 4, 18, 28, 29, 31, 32, 37) ont à faire avec un double. Dans des configurations 
différentes, mais homogènes, la lointaine origine féerique de chacune s’associe donc volontiers avec 
ce mythème qui, exploité et rationnalisé sur  la plan narratif, (bien vs. mal, péché vs. repentir, etc.) 
semble être un indice de l’ambivalence de l’image de ces femmes. On pourrait avancer que dans les 
MND, comme dans les contes qui les ont inspirés, on est face à une stratification de motifs où 
l’inceste et la faute sexuelle se sont greffés sur un noyau plus ancien qui reliait un personnage 
ambivalent à la stérilité, à l’enfantement merveilleux et à la mutilation : sur le plan de la logique du 
récit, d’ailleurs, la faute est motivée par l’existence d’un double du personnage et motive la 
mutilation. Toutefois, ce qui est plus intéressant pour nous, est que la faute sexuelle, et notamment 
l’inceste, relèvent au fond de la même problématique de la génération (et, en général, de la 
fécondité) et du temps qui est sous-jacente au noyau qu’on peut supposer plus ancien. 
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 Le roi distribue sa richesse parmi les pauvres du royaume avant de se cloîtrer, relecture édifiante du motif de la 
prospérité. 
120 
 
 
2. Antagoniste, dommage et persécution (inceste; faute sexuelle) 
 
Inceste de 1° degré (c) 
 
Une femme (stérile) qui génère son double, meurt demandant à son époux de ne se remarier 
qu’avec une femme qui soit son sosie. Elle semble donc être la cause des envies incestueuses du roi 
et par là, d’un désir de suspension du Temps, elle semble endosser la fonction de la marâtre. 
Il est inutile de rappeler que le roi incestueux prétend violer un tabou majeur, violation qui 
trouve sa justification dans la nécessité de la succession dynastique et qui, dans le M 29, a l’aval du 
pape. Pourtant, cette union incestueuse niant le principe exogamique serait une négation de la 
succession des générations, une contradiction qui semble aller à l’envers de l’écoulement du Temps. 
Mais la séquence stérilité-double suivie de l’inceste semble renvoyer encore à une autre question.  
On a dit que la mère (stérile) qui produit son double fait penser à une forme d’auto-
génération, à une reproduction asexuée. Face aux mires du père, la fille menacée d’inceste réagit en 
se mutilant, geste qui renvoie  entre autre, on le verra, à la volonté de rester chaste. On aperçoit 
donc en filigrane une réitération de l’opposition  auto-génération vs. génération sexuelle ; chasteté 
(= virginité/pureté) vs. inceste, qui semble assimiler l’inceste à tout acte sexuel266. Cela semble 
trouver son pendant dans le fait que nos héroïnes se retrouvent souvent, au moment du parcours qui 
précède leur réintégration, dans une sorte de famille adoptive, toujours connotée positivement.
 
 
A partir de 1215, date du IVe Concile Latran,  l’église limite l’interdiction du mariage au 4° 
dégré de parenté
267. D’après J. Goody268 une tension entre le modèle de mariage laïc et le modèle 
ecclésiastique persiste, le premier étant  fondé sur la souveraineté paternelle et sur une tendance 
plutôt endogamique, finalisées au maintien du lignage, et le deuxième sur une définition 
consensuelle et sur l’assimilation de toute relation entre parents rapprochés à l’inceste. L’église 
superpose la parenté spirituelle à la parenté réelle, ce qui multiplie le nombre des relations perçues 
comme incestueuses
269
. Paradoxalement, dans le  réseau de parenté spirituelle créé par le baptême, 
tout chrétien étant fils de Dieu et de l’église,  tout rapport est assimilable à l’inceste, qui finit par 
être autorisé sous certaines conditions. On rejoint là les considérations qu’on a faites à propos de la 
stérilité. 
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 Voir  Ueltschi 2010, p 176 et passim ;  Koningson 1977. 
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 Goody 1985, 148. 
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 Goody 1985, 148-155 ; Goody 2001, 51-69. 
269
 Un aperçu de l’intériorisation des interdictions concernant la parenté spirituelle et de leur « folklorisation » dans EQ 
IV, 2 et surtout 3, où l’union sexuelle entre père et marraine de l’enfant provoque tonnerre et tempête, sorte de charivari 
cosmique.   
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Toutefois, au XIVe siècle, le modèle familial de l’église semble être une structure sociale 
dont les fondements ne sont plus contestés
270
 et il faudra noter que le mariage père-fille ne semble 
attesté nulle part au Moyen Age
271
. Aux yeux du public médiéval, les textes apparentés au roman de 
Philippe de Beaumanoir
272
 devaient présenter un cas extrême et « monstrueux » dont la solution ne 
pouvait être que miraculeuse. En même temps, l’inceste évoque un thème mythique puissant.  
D’après le catalogue de Delarue-Tenèze, dans les versions orales françaises du conte on ne  
trouve l’épisode introductif du père incestueux que dans le T 510 B (Peau d’âne), alors qu’il est 
remplacé par la jalousie de la mère ou de la marâtre ou de la belle- sœur, se croisant donc avec 
Blanche Neige, ou bien par le père qui cède sa fille au diable dans le T 706 (la fille aux mains 
coupées) ; le père incestueux persiste en revanche dans la grande majorité des versions littéraires et 
hagiographiques
273
, assorti au mythème du double.  
Les MND montrent une prédilection pour l’inceste père-fille et pour la configuration de la 
Manekine (M 29 et 37) ; en revanche ils ignorent totalement l’inceste entre frère et sœur et entre 
mère et fils. Pourtant, une occurrence de ce dernier se trouvait, par  exemple, dans le Miracle I, 18 
de Gautier de Coinci et dans les récits de la Vie de saint Grégoire, qui, en plus, naît d’un couple 
frère-sœur274. La version du XIVe siècle275 de la Vie du pape nous intéresse de plus près puisqu’elle 
associe inceste et double : les parents sont jumeaux. On y reviendra. Pour le moment, remarquons 
que c’est autour du double que semble s’organiser la séquence qui nous a occupés jusqu’ici. En 
effet, dans la logique du récit, le double renvoie à l’inceste de 1° degré au sens propre (double 
mère-fille dans les MND) ou symbolique de 2° (double « comme » sœur dans les MND). Ajoutons 
que le double  renvoie en général à un danger qui semble aussi lié à la faute sexuelle dans 
l’imaginaire : si la stérilité peut être interprétée comme une interdiction à procréer pour une femme 
considérée au fond coupable, ou appartenant à l’Autre Monde, le Lai de Fresne est un bon exemple 
des suspicions qui entourent la naissance de jumeaux. Ce n’est pas un hasard si même dans ce texte 
on frôle encore l’inceste. A plus forte raison, la jumelle qui n’est pas une sœur est un danger, qui, 
dans Reali di Francia, prend la forme rationnelle de la fille d’un traître. Vice-versa, la faute 
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 Guerreau-Jalabert 1987, 33. 
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 Goody 2001, 51 : là où les textes parlent de mariage entre père et fille ou frère et sœur, il semble s’agir de filles et 
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 Voir Suchier éd. 1884, Introduction et Ueltschi 2010, 193-203. 
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 Quelques exemples : Belle Hélène de Constantinople ; Conte d’Anjou, Comédie sans titre, Bella Camilla, Figlia del 
re di Dacia, Oliva, Dympna, Cesaria, PN 1, 4; Cunto de li Cunti  II, 6 (Orza).  
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 Dans  GC I, 18 (De une noble fame de Rome),  le fils incestueux naît d’un couple stérile et génère avec sa mère un 
enfant qui sera tué juste après l’accouchement. Si le fils est un personnage sans relief, la mère  est au centre de la même 
inversion de valeur qui concerne Guibour (M 26) ou le pape Grégoire : l’énormité de ses péchés correspond à une figure 
exceptionnelle de sainte protégée par  Notre Dame. 
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 Sol éd. 1977.  
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sexuelle renvoie à la création d’un double et à poser  à nouveau la question sur la maternité qui 
structure cette séquence. 
 
Faute sexuelle : adultère (c 1) 
 
Ce type de faute sexuelle, réelle ou supposée, semble avoir dans notre scénario, au niveau de 
la logique rationnelle de l’histoire, la même fonction de l’inceste et provoquer une auto-mutilation 
de l’héroïne. 
Dans le M 18 Théodore, persuadée par la maquerelle que Dieu ne voit pas les péchés 
commis dans le noir, trompe son mari ; dans le M 28 Denise est  faussement accusée d’adultère par 
un chevalier médisant. Toutes les deux se déguiseront en homme, la première passera le reste de sa 
vie en expiant, la deuxième cherchera, avec succès, à récupérer sa place et son honneur. Concernant 
les maris, celui de Théodore, n’arrêtant pas de la chercher, entre en contact avec l’Autre Monde tout 
en restant incapable d’en déchiffrer les signes, alors qu’Othon voyagera dans l’Autre Monde, figuré 
par le pays musulman, avant de revenir à lui et retrouver sa femme, dont il a appris entre temps 
l’innocence.  
L’adultère de Théodore n’a pour ainsi dire pas de témoins et la femme pourrait continuer sa 
vie d’épouse, alors que Béranger, avec la complicité de la femme de chambre de Denise, relate à 
Othon les deux preuves qui sont censées établir la culpabilité de la femme. Autrement dit, le vrai 
adultère n’existe que dans la conscience de Théodore, alors que le faux est construit sur des signes 
vrais, mais obtenus par des moyens détournés
276
, auxquels on attribue un faux sens. 
Denise a un « signe » dans un endroit qu’on suppose bien intime de son corps et détient 
quelque chose de son mari. Si on n’en saura pas plus à propos du premier, dont la forme  et la 
position sont toujours chuchotées à l’oreille des personnages,  on sait qu’Othon a donné à sa femme 
l’os d’un de ses orteils en lui demandant de le garder précieusement comme signe secret de 
l’alliance du couple. Drôle de cadeau, dont la seule occurrence se trouve dans notre Miracle : les 
textes apparentés (Roman de la Violette, Conte du Roi Flore et de la belle Jehanne, la nouvelle II, 9 
du Décaméron, par exemple) ne mentionnent rien de semblable
277
. Denise confie son secret à sa 
chambrière Eglantine et range sous ses yeux l’os parmi ses bijoux. Dans un glissement qui  assimile 
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 Voir aussi le conte T 882. 
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 Le héros qui perd, se coupe ou se fait couper un doigt, le plus souvent le petit doigt de la main gauche, est assez 
fréquent dans le conte. Voir Propp 1983, 115-117 qui relie le motif à celui de l’héroïne à la main coupée et les deux à la 
survivance d’un rite initiatique. On sait que cette correspondance rite/conte presque sans médiation est la partie la plus 
faible et critiquée de ce travail. 
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les traîtres, Béranger demandera à Eglantine « Le jouel que plus aime et garde/la royne » (vv. 801-
802), alors qu’Othon l’avait défié de lui apporter « … ce que de moy garde » (v. 688) 278.  
La rupture au sein du couple coïncide avec la soustraction du signe d’alliance, ce qui est 
bien normal ; cependant, Othon renie Dieu, part outremer pour se faire musulman et a une vision de 
Dieu et Notre Dame, ce qui revient à un passage à l’Autre Monde. Cet os bien difficile à justifier 
nous renvoie au déséquilibre déambulatoire qui marque les personnages qui ont accès à l’au-delà, ce 
qui semble bien être le cas pour Othon. Des nombreuses attestations du rite qui consiste à 
rassembler les os des animaux tués afin d’en permettre la résurrection, pendant d’un mythe 
complexe et répandu
279
, sont passées dans le conte (il suffit de penser à un groupe de variantes de 
Cendrillon) et ont peut-être laissé une trace dans l’image de cet objet dans le Miracle. Denise 
détient non seulement un signe d’alliance, mais aussi un fragment de l’intégrité de son mari. Sa 
perte cause une perte d’identité et une sorte de mort temporaire pour Othon, mais aussi pour elle-
même : appelée à se déguiser en homme par Notre Dame, elle disparaît littéralement, alors que tout 
son petit monde la cherche. A la rigueur, les aventures de Denise devenue  Denis, semblent n’avoir 
d’autre fonction que celle de la protéger de la vengeance de son mari jusqu’à que Dieu ne révèle à 
celui-ci son innocence. Mais bien qu’on ne mentionne plus l’os dans le texte, l’héroïne se double en 
chevalier et part pour une  quête que l’os de son mari symbolise. Finalement, rendue  
temporairement stérile par son déguisement, elle doit restaurer symboliquement l’intégrité de son 
époux pour que le couple accède pleinement à la fonction royale : Othon, en effet, devient roi 
d’Espagne « succédant » au père de sa femme. Ce n’est peut-être pas tout à fait un hasard si Denise 
porte le nom d’un saint céphalophore qui renvoie à l’image du géant « et  à la forme christianisée 
d’un vieux rite païen de fécondité »280. 
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 Remarquons encore que, dans les textes apparentés, le médisant, par le biais d’une ruse, découvre de lui-même le 
signe sur le corps de la femme et vole quelques-uns de ses objets les faisant passer pour des cadeaux, alors que dans le 
Miracle, c’est Othon qui demande deux épreuves précises. 
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 Voir notamment Ginzburg 1989 (troisième partie, II). Traces du rite, et de son incompréhension, dans EQ II, 13 
« Cellui qui ne jette ou sueffre jetter ou feu les os après qu’il en a mengié la char, jamais n’aura mal es dens pour 
l’onneur de sainct Laurens. Glose. Mais Noir Trou afferme ce chappitre estre vray. Mais elle dist que en ce lieu, les 
cheins s’en combatent volontiers». 
280
 Pour Saint Denis voir Walter 2011, 189-192 ; la cit. est à p. 192. 
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3. Epreuves et voyage (mutilation ; exposition ou emprisonnement, mort apparente) 
 
Mutilation réelle et symbolique : main et déguisement en homme (d) 
 
Joie coupe sa main et devient «  la Be(r)thequine », mais, on s’en souvient, d’autres mains 
sont coupées ou rendues inserviables dans le corpus : on coupe la main droite de Jean Chrysostome 
suite à une fausse accusation de trahison, on frappe de paralysie celles de Salomé à cause de son 
scepticisme, Libanios, en pleine crise mystique après sa conversion,  offre le sacrifice de ses yeux et 
puis de sa main pour une vision de Notre Dame. Mutilation et démembrement, on l’a vu, semblent 
être en relation avec la dialectique mort-vie sous-jacente au renouveau saisonnier et générationnel. 
Toutefois, l’auto-mutilation de la fille qui veut échapper à l’inceste avec le père ou à l’adultère peut 
aussi prendre la forme symbolique du déguisement en homme. 
 
o Main 
 
Dans le roman de Philippe de Beaumanoir, Joie, mutilée, est appelée la Manekine, terme qui 
désigne une manchote tout en étant peut-être à l’origine du terme mannequin281. Les auteurs des 
MND ne montrent, semble-t-il, aucune répugnance à garder les noms des personnages des 
« sources » : le manque d’originalité des pièces est certain et sûrement pas gênant. Joie, avant la 
mutilation, s’appelle Joie comme dans le roman. Pourquoi donc changer la Manekine en 
Bethequine, en laissant subsister l’article déterminatif seulement au v. 1501, là où c’est la belle-
mère qui parle de Joie ?
282
 Dans le texte on a quatre occurrences du nom (vv. 689, 763, 793, 1501), 
mais curieusement, la première (v. 689) est Berthequine. On peut bien sûr supposer une erreur du 
copiste ou même de l’éditeur, mais on est tout de même touchés par cette coïncidence qui relie 
Berthe à Joie. L’impression que l’auteur joue avec les noms se confirme au vers 1519 : la belle- 
mère, mettant en acte l’échange des lettres, affirme avec satisfaction : « La manequine male 
joye/Ara », faisant d’ailleurs réapparaître l’article. 
Quant  à Bethequine, il pourrait être formé à partir de beter et du suffixe quine
283
 , qui dans 
notre cas n’est peut-être qu’un calque du nom de l’héroïne « originale ». Beter < *bettare est un 
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 Ueltschi 2010, 125-125., Voir aussi Walter 2011, 39 : le nom pourrait venir d’un croisement entre Anekine (petite 
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verbe dont le participe passé en fonction d’adjectif signifie coagulé, caillé, en parlant du sang, alors 
que beter < *betan, appliqué aux chiens, signifie « mordre, harceler » d’où, par analogie, estre beté, 
 « être poursuivi, harcelé », appliqué à une personne
284
. Finalement le beutequin est un poisson, 
mais il ne paraît pas être attesté avant 1400
285
. Même si on laisse de côté cette dernière possibilité 
qui pourrait nous renvoyer au poisson qui apparaît et surtout disparaît dans notre Miracle, la 
formation du nom ne semble pas hasardeuse : Joie, après sa mutilation, est celle qui porte le sang de 
sa blessure coagulé ou/et qui est harcelée et poursuivie cruellement pour deux fois. Mais Joie est 
aussi Berthe, et les autres. 
K. Ueltschi
286
 a montré que « la problématique de la fécondité ou de la restauration de la 
royauté, conditionnée par un sacrifice, est sous-jacente à tous les récits reproduisant la trame de la 
fille aux mains coupées » tout en suggérant, au cours de son analyse, l’équivalence qui finit pour 
s’établir dans les textes entre la mutilation de la main et d’autre formes de mutilation. S’il n’y a rien 
à ajouter à ce beau travail sur la configuration de la Manekine qui touche de près et éclaircit nos 
histoires de femmes, on voudrait s’attarder sur les autres formes de mutilation que les héroïnes 
s’infligent, toujours dans le but de chercher une forme d’homogénéité des images qui montre, 
justement, les liens entre les Miracles qui nous occupent ici et cette configuration. 
Sainte Azénor est accusée d’infidélité par sa marâtre : enfermée enceinte dans un tonneau 
jeté à la mer, elle accouche de Beuzec avant d’échouer face à une abbaye où elle sera retrouvée par 
son mari qui, entre temps, a appris son innocence. Tout comme pour l’héroïne du premier des  
Miracoli della Vergine, pour la Stella de la Sacra Rappresentazione et pour les filles d’autres textes 
apparentés à la Manekine, une marâtre jalouse remplace le père, gommant le thème de l’inceste. 
Mais la légende d’Azénor ne parle pas de mutilation, ce qui ferait commencer son histoire au point 
g de notre scénario. Toutefois, dans une chanson bretonne publiée en deux versions par Luzel
287
 le 
récit commence par un autre épisode. Le roi Brest, père de Azénor, tombe malade et, d’après les 
prophéties, ne peut guérir qu’en buvant le lait du sein vierge d’une de ses filles. Azénor accepte, 
contrairement à ses deux sœurs, mais son sein est mordu ou coupé  par un serpent. Etablir quand 
cette mutilation s’est greffée sur la légende a pour nous une importance relative, puisqu’elle semble 
montrer, d’abord, que cette fille persécutée est associée à un moment ou à l’autre à la fille mutilée , 
puis une disjonction entre fertilité et sexualité (le lait de la vierge) et peut-être une équivalence entre 
fille et mère, une figuration de l’inceste. On retrouve donc encore une fois les thèmes qui nous 
occupent. 
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 Voir aussi M 7, 949-50 : « Car desoresmais vueil beter/Mon corps par penance et mater » 
285
 DMF. 
286
 Ueltschi 2010, 209. 
287
 cit. dans  Suchier éd. 1884, lxxvj-lxxvij. 
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o Moines 
 
Déguisement en homme et mutilation de la main sont équivalents sur le plan, le plus 
superficiel, de la fonction dans le récit : ils doivent préserver la chasteté. Dans une situation 
identique à celle de Joie, Isabelle  choisi de se déguiser en homme, ainsi que les adultères Théodore 
et Denise qu’on vient de voir.   
La femme habillée en homme n’est pas simplement déguisée : elle semble se mutiler de sa 
fonction sexuelle et reproductrice. Même s’il s’agit en apparence d’une sorte de « sacrifice 
réversible », il implique une forme atténuée d’amputation, celle de la chevelure288 et, quant à sa 
réversibilité, on verra que les comparaisons hors corpus montrent une situation bien plus complexe. 
Théodore ne demande l’avis de personne pour choisir sa pénitence : elle se rend chez 
l’abbesse pour savoir si Dieu connaît vraiment tout de l’agir des hommes, se sert de l’évangile 
comme d’un objet divinatoire qui confirme les mots de la religieuse, mais choisi elle-même 
comment expier sa faute : « Vezla mes tresses jus copées; /Plus ne seront de moy portées. /Ma 
propre robe aussi lairay /Et robe d’omme vestiray » (M 18, vv. 419-422). On remarquera que la 
transformation de Théodore en homme ne comporte que deux éléments : un générique habit 
masculin, qui sera bientôt remplacé par un habit de convers, et la coupe des nattes qui sont 
évidemment tout à la fois symbole de féminité et instrument de séduction
289
. K Ueltschi signale que 
« le sacrifice de la chevelure est attesté comme alternative à la mutilation du nez » chez les femmes, 
et notamment les religieuses, obligées de faire face à des menaces de viol au Haut Moyen Age
290
. 
D’ailleurs, et on n’insistera pas trop là-dessus, lors de la vêture des moniales l’évêque coupe les 
cheveux et impose le voile à la novice en signe d’humilité et de renoncement à la beauté physique, 
et la tonte est connue au Moyen Age et bien après comme une forme châtiment qui vise au fond la 
sexualité
291
.  
Dans le chapitre LXXXIV de la Légende Dorée, Marine se déguise en homme pour suivre 
son père au couvent. La suite de son histoire est très semblable à celle de Théodore, mais ce père 
veuf qui garde sa fille auprès de lui, lui imposant pour la vie une sorte de castration symbolique 
n’est pas sans évoquer l’image du père incestueux. La fausse accusation qui visera Marine et sa 
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 Voir  aussi l’histoire de la fille du roi de Russie raconté par Enikel dans sa Chronique universelle, cit. dans Suchier  
éd. 1884, xxxv-xxxvj : la fille coupe ses nattes et égratigne son visage. 
289
 Le déguisement de Marguerite (LD CXLIX) suit le même procédé : sacrifice des nattes et habit masculin avant 
d’intégrer le couvent. 
290
 Ueltschi 2010,  166. 
291
 Voir aussi Van Gennep 1981, 238-240: se couper les cheveux est un rite de séparation. 
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paternité/maternité adoptive nous renvoient toujours à la même problématique génération sexuelle 
vs. génération asexuée.   
Marguerite (LD CXLIX) devient frère Pelage dans un autre récit de fausse accusation de 
« paternité » qui démarre avec un déguisement en homme comme moyen d’échapper au mariage et 
de préserver sa virginité
 
;  à la même date (le 8 octobre), Jacques redouble le personnage avec celui 
de Marguerite-Pélagie (CLI), richissime pécheresse d’Antioche convertie par l’évêque Néron, qui 
se fera ermite en habit masculin. Néron fait un rêve qui semble annoncer non seulement la 
purification de la femme par le baptême, mais aussi son dédoublement : une colombe noire et 
puante, immergée par l’évêque dans un vase d’eau, en ressort blanche et parfumée.  
Les parcours des trois femmes du corpus déguisées en homme semblent donc couvrir 
l’étendue possible des motivations et des conséquences qu’on retrouve dans le folklore, le conte, la 
tradition littéraire et l’hagiographie. Théodore, suite à la faute sexuelle d’une autre femme, sera la 
mère « qui ne m’a pas porté, mais m’a nourri », Denise, homme et chevalier, partira en quête de l’os 
de son époux, Isabelle, on le verra bientôt, frôlera le changement définitif de sexe. 
 
o Hybrides carnavalesques 
 
L’image d’un personnage féminin qui se présente et agit en homme, moine ou guerrier,  est 
profondément ambivalente: même si on fait abstraction des probables effets grotesques véhiculés 
par l’aspect du comédien, on est face à un être qui n’est plus une femme, mais n’est pas un homme 
non plus et qui se prête par-là à des situations proches des fabliaux. La tentative de séduction dont 
est victime Théodore, ainsi que les noces d’Isabelle, sont des scènes carnavalesques et ont sans 
doute un effet comique. Théodore est confrontée à une fille qui résume les traits de la mégère : 
lascive, vindicative et intéressée, elle s’offre très explicitement au « moine », ayant tout même 
garde de parler d’amour (vv.754-763) ; rejetée, elle va manger dans la même écuelle du valet, geste 
symbolique dont le garçon saisit toute de suite la portée
292
 ; tombée enceinte elle en profite pour se 
venger. L’épisode a même une vague collocation dans le calendrier. Théodore avait été envoyé(e) 
par l’abbé acheter la réserve d’huile et l’épisode de la tentative de séduction se passe sur la route du 
retour. Revenu(e) au couvent, Théodore affirme : « J’en ay acheté tant [d’huile] en somme/Que 
jusques a la saint Jehan/En avez, voire a plus d’un an. » (vv. 879-880). Nous sommes donc au 
printemps, la « paternité » du personnage pourrait tomber à carnaval. 
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  Van Gennep 1981, 188 : manger la même nourriture ou manger dans la même assiette (ainsi que boire la même 
boisson ou dans le même récipient) est un rite d’agrégation. Pour les dangers liés à la mauvaise pratique du rite voir EQ 
I, 16. 
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Le déguisement est  une négation symbolique de l’identité sexuelle qui s’opère à des 
moments déterminés  du calendrier : 
 
« Vous, hommes, n’endossez pas des vêtement de femmes et vous, femme, des vêtement d’hommes, à 
l’occasion des calendes ou de certaines fêtes »293 
 
En l’interdisant, la citation atteste la coutume du déguisement pour les deux sexes et sa 
périodicité : on pense d’abord à Carnaval, mais aussi  aux calendes de janvier qui se situent dans les 
Douze Jours, un des moments privilégiés du passage entre les deux Mondes, marqué par les 
incursions de la Chasse Sauvage et les visites des Bonnes Dames, période dont les rites sont 
essentiels pour assurer la fertilité.   
M. Eliade lie l’inversion sexuelle, attestée dans toute l’aire indo-européenne, à l’androgynat, 
à « une situation originelle, trans-humaine et trans-historique, puisque précédant la constitution de 
la société humaine »
294
. Le déguisement rituel et le renversement symbolique des comportements 
qui s’ensuit est une « suspension des lois et de coutumes », manifestation carnavalesque qui se situe 
toujours au commencement : de l’année, de la nouvelle récolte, de la nouvelle vie de l’initié. 
Commencement et renouveau, donc. P. Saintyves
295
 souligne que l’abondance des récoltes et la 
fécondité de la terre dépendent des rites que l’on accomplit en ces premiers jours de l’année, rites 
dont il cite un témoignage fort intéressant. Le  « lundi perdu », qui tombe aux environs du 2 janvier, 
prend en Angleterre le nom de « lundi de charrue » parce qu’un statut d’Albert le Grand imposait 
d’inspecter les charrues à cette date. Par un jeu de mots apparemment grivois, mais qui en réalité 
reste bien dans l’esprit du rite296, les inspecteurs étendaient leur vérification à la « charrue » qu’on 
emploie dans le « labour conjugal ». Dans ce même jour et dans plusieurs localités, des hommes 
habillés en femmes et des femmes habillées en hommes, « armés de sabres de bois, traînaient une 
charrue de maison en maison réclamant le droit de la charrue » et en labourant le sol devant la 
maison en cas de refus
297
. Le déguisement, moyen de châtiment ou de préservation dans la logique 
du récit, renvoie donc des échos qui la dépassent, créant des images d’hybrides liés aux rites de 
fertilité qui évoquent une mémoire articulée entre le folklore, le mythe, la littérature.    
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 Patrologie Latine 89, 1036-1050, cit. dans Walter 2011, 19. On verra ensuite d’autres exemples de la même 
interdiction. 
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 Eliade 1962, 163. 
295
 Saintyves 1919, 222-223. 
296
 Attesté, semble-t-il, aussi dans EQ V, 8 : « Quant une femme grosse engambe le tymon d’un char, se c’est un filz, il 
aura gros membre et dur a merveille, et se c’est une fille, elle aura moult grosses levres et vermeilles aussi bien 
dessoubz comme dessus ». 
297
 Notons encore que dans le calendrier orthodoxe, saint Théodore (au masculin) est associé aux morts et aux rites qui 
concernent les revenants  (cf. Seraïdari 2005).  Les cortèges des sântoaderi roumains, déguisés en animaux, ont lieu à la 
même date (Ginzburg 1989, 171).  
129 
 
 
L’héroïne déguisée en homme maintient son ambivalence dans les textes littéraires. 
Nicolette, revenant d’un Autre Monde (Carthage) où se trouvent ses racines, se noircit le visage et 
se déguise en jongleur pour récupérer son ami, dans un texte qui double parodiquement certains 
genres littéraires,  se dédoublant lui-même entre prose et poésie, et dont l’inversion des sexes est un 
des fils conducteurs. 
On a souvent évoqué Yde et Olive comme source du M 37, alors qu’il faudrait considérer 
que le Miracle, dans sa conclusion, semble connaître, croiser et peut-être confondre d’autres  
romans construits autour d’un sujet semblable298. Yde a un père incestueux, alors que pour 
Blanchandine dans Tristan de Nanteuil, Silence dans le roman qui porte son nom et Grisandole dans 
la Suite-Vulgate, les causes sont différentes. Cependant, toutes se déguisent, deviennent chevaliers 
valeureux
299
 et suscitent l’amour, licite ou illicite, d’une femme, fille ou épouse du souverain. Ainsi 
que pour Isabelle, il n’y a qu’un miracle pour débloquer l’impasse, miracle qui a lieu lorsqu’on 
oblige le « chevalier » à se déshabiller. Au moment de sa mise à nu, l’héroïne soit révèle son 
changement de sexe, véhiculé par un ange (Yde), qui peut se présenter sous forme de cerf (Tristan), 
soit se montre femme telle qu’elle l’est (Silence et Grisandole)300. Dans ce deuxième cas, c’est 
Merlin
301
 qui révèle toute la vérité, non seulement celle qui concerne le sexe du protagoniste, mais 
aussi celle qui concerne l’impératrice qui le/la persécute depuis qu’il/elle a refusé ses avances. Le 
devin-sauvage est le seul capable d’aller au-delà des signes extérieurs et de dire la différence entre 
ce qui semble et ce qui est. Le M 37 gomme Merlin et introduit le cerf/ange, mais à l’épreuve du 
bain Isabelle apparaît homme, sans pour autant changer de sexe et ce n’est qu’ensuite qu’elle avoue 
son histoire
302
 et, tout comme Silence et Grisandole, se marie avec l’empereur. 
Dans la tradition postérieure au Miracle, on remarque, par exemple, que le Cantare della 
Bella Camilla maintient le motif du bain et  l’ange  vecteur du changement de sexe, cette fois sous 
la semblance d’une lionne, alors que dans le filon de textes où l’héroïne reste une femme, Straparola 
(PN IV,1) remplace Merlin avec un satyre/sauvage appelé Chiappino (nom en rime avec la forme 
italienne du devin : Merlino) qui garde en tout et pour tout l’attitude de son prédécesseur303. Il 
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 Pour le conte voir T 515 et 514* , T 881.  Pour Yde et Olive, son contexte, ses source, ses rapports avec les ouvrages 
au même thème, y compris le M 37, et sa réception, voir Cazanave 2007. 
299
 Le déguisement en chevalier est précédé par  celui en jongleur dans le cas de Silence. 
300
 Sur ces personnages féminins voir Perret 1985. 
301
 Qui peut lui aussi prendre l’apparence d’un cerf, c’est le cas pour l’Histoire  de Grisandole. A propos du cerf dans 
Silence, Tristan et Grisandole, voir Donà 2003, 287-289. 
302
 Un religieux rapporte à l’empereur que sa fille est mariée à une  femme, d’où l’épreuve du bain. Comme Isabelle 
apparaît homme aux yeux de tout le monde, le religieux est condamné à mort et il n’y a que les aveux  de l'héroïne qui 
puissent le sauver.  
303
 Le personnage du sauvage dans PN V, 1 a la même attitude.  Les épisodes du rire divinatoire sont très proches du 
Merlin en prose. Sur le rôle de Merlin dans ce genre de récits, qui en accentuent le caractère sauvage, voir encore Perret 
1985. 
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semblerait que le devin soit un personnage clé à ce moment de l’histoire, dont la suppression dans le 
Miracle entraîne une superposition de motif : le cerf/ange du Tristan persiste, mais il ne véhicule 
qu’un changement de sexe apparent, ce qui fait que la situation reste sans issue. Isabelle est toujours 
femme et reste mariée à une femme, si son aveu permet au récit d’évoluer, il rend d’emblée superflu 
le cerf et le bain. 
Souvent méprisé par les chercheurs
304
, ce Miracle donne donc l’impression de juxtaposer 
quelques mythèmes dont le sens est perdu. Tout de même, il faut lui reconnaître une certaine 
originalité : notons, par  exemple, le rôle très réduit de l’apparition de Dieu et Notre Dame, située 
dans une scène qui est loin d’être centrale. On pourrait avancer que le désir de représenter un conte 
prend le dessus par rapport au but édifiant : l’intervention divine semble collée presque par 
nécessité, alors que l’auteur montre un certain plaisir à faire jouer quelques registres différents : 
aventure au féminin, épique (les échanges entre les protagonistes de la bataille, notamment, 
occupent une place importante), fabliaux. Les contraintes du genre imposent cependant de ne garder 
du merveilleux que ce qui peut être réduit sans trop de peine au miracle aboutissant à un final qui 
rétablit l’ordre social, affectif et familial, ce qui semble être, sinon une constante absolue, au moins 
l’option largement préférentielle des MND. Toutefois, sous l’image de l’héroïne déguisée qui veut 
préserver sa chasteté, il y a toujours l’image bien plus riche et ambivalente  d’un double androgyne 
et hybride carnavalesque, rattaché aux mythes et aux rites de fertilité et de la quête à l’Autre 
Monde. Dans la deuxième partie on tâchera de voir si la superposition de motifs de ce Miracle n’est 
pas en relation avec une mise en scène proche de ces rites. 
Dans les récits, la mutilation au sens propre de Joie, ou de celle symbolique des autres, 
apparaît toujours comme une conséquence de l’inceste ou d’une autre faute sexuelle. On a déjà vu, 
pourtant, que la faute sexuelle pourrait être une couche ultérieure de la stratification qui compose la 
configuration qui nous intéresse. D’ailleurs,  le pied de Berthe est disjoint de la faute sexuelle et la 
faute de la femme du roi du Portugal ne comporte pas de mutilation.  La main coupée de Joie 
semble bien avoir  une fonction équivalente à celle du déguisement en homme tant dans la logique  
du récit que sur le plan symbolique, et la mutilation renvoie à l’asymétrie de Berthe et aux rites 
carnavalesques de l’inversion sexuelle : dans une logique qui dépasse l’enchaînement cause-effet on 
aperçoit le reflet de femmes en rapport avec l’Autre Monde. K. Ueltschi  a montré que le scénario 
de la main coupée est une forme de sacrifice qui assure la Relève du Temps et touche au mystère de 
la vie et de la mort
305
. Cette configuration est associée au mythème du double dont les MND 
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 Voir, p. ex, Stadler-Honegger 1926 qui le considère « le plus embrouillé, le plus inharmonieux, le plus long » (3326 
vers). 
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 Ueltschi 2010. 
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déclinent un grand nombre de variantes, et il semble bien qu’on puisse  sacrifier son double tout 
comme on brûle des  mannequins à Carnaval.   
Le sacrifice de la main ou de sa propre féminité amène l’héroïne vers une autre vie et une 
série d’épreuves qui se terminent par une forme de couronnement, que ce soit la royauté ou la 
sainteté. 
  
Exposition ou emprisonnement (e) 
 
Le noyau qu’on vient d’explorer se cale dans les trois premières étapes d’un conte 
merveilleux, la mutilation étant la première épreuve pour l’héroïne qui doit passer par une période 
de marge avant de vivre una certain temps dans un autre  monde. 
L’inceste de 1° degré et l’adultère des points c et c1 ont les mêmes conséquences narratives 
que l’inceste de 2° degré et les fautes sexuelles qu’on a groupées dans g (g1) : exposition véritable 
ou atténuée dans l’emprisonnement et nouvelle vie de l’héroïne qui a fait éventuellement 
l’acquisition de pouvoirs surnaturels.  Les deux séries sont toutefois distinguées dans notre scénario 
hypothétique parce qu’elles peuvent se succéder dans le même Miracle (ainsi que dans d’autres 
contes) où l’inceste de 1° degré et l’adultère gardent toujours la position c ou c1. C’est le cas des M 
18, 29 et 37. 
Les deux formes les plus fréquentes d’exposition sont l’abandon (ou l’égarement) dans la 
forêt (ou éventuellement dans un autre lieu complétement sauvage) (e : M 31, 37 ; h : M 27, et les 
enfants. d’Osanne, M 32) et l’embarquement dans un navire sans voile ni gouvernail (e : M 29, M 
32 ; h : M 29), mais l’héroïne peut être, comme Théodore, chassée et obligée de mendier ou 
simplement emprisonnée. Dans ce dernier cas, il s’agit d’attendre la mort, alors que l’exposition 
véritable, sur terre ou par mer, coïncide avec un état de mort apparente. Les bourreaux chargés de 
tuer la femme cèdent à la pitié et ramènent, si nécessaire, des fausses preuves de l’exécution. 
Magiste est donc certaine de la mort de Berthe après qu’on lui montre un cœur de sanglier306: 
encore une fois un faux double, d’une partie vitale du corps dans ce cas, certifie le contraire de ce 
qui est vrai. Toutefois, même aux yeux de ceux qui les ont épargnées, les héroïnes sont mortes : si  
l’exposition remet leur destin à la volonté de Dieu, les chances de survie sont si minces qu’il semble 
s’agir plutôt d’un escamotage pour remettre l’exécution sans se salir les mains. L’essentiel du 
miracle, dans ce cas, est justement la survie de ces femmes. 
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 Pour le motif dans le conte voir Propp 1983, 117-119. 
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Apparemment morte sur le plan narratif, l’héroïne se trouve dans un état de marge à 
proprement parler, puisqu’il précède sa naissance à une nouvelle vie, qui, à son tour, peut 
représenter une étape et une épreuve qui en  précède d’autres, ou le dernier passage  vers une forme 
de rétablissement de l’ordre et de (ré)intégration sociale. C’est dans la période de marge que la 
femme acquiert éventuellement des pouvoirs ; c’est cette période que Notre Dame choisit volontiers 
pour se manifester. Dans son éventuelle nouvelle vie temporaire l’héroïne fera un apprentissage lié 
au travail manuel et à l’échange économique que, provenant systématiquement de la classe noble, 
elle ignore.  Voyons  tout cela de plus près. 
 
o Forêt et nef merveilleuse 
 
L’état de marge est représenté par deux environnements fortement signifiants : la  navigation 
miraculeuse et  la forêt, règne du sauvage. 
Le bateau sans voile ni gouvernail est un motif récurrent dans la littérature et dans le conte 
hagiographique, réactualisation et souvent détournement d’un mythe celtique associé au passage à 
l’Autre Monde. Dans  l’hagiographie c’est normalement la dépouille du saint martyr qui rejoint son 
lieu d’inhumation, en dépit des tentatives des persécuteurs de la faire disparaître : c’est le cas pour 
saint Tropez, saint Jacques le Majeur, saint Vincent, par exemple
307
.  Mais Grégoire, futur pape,   
est abandonné nourrisson dans un bateau sans équipage par ses parents incestueux et par le même 
moyen revient, sans s’en douter, à sa terre de naissance et au mariage avec sa propre mère308. Le 
motif se prête facilement au détournement pieu: guidée par Dieu, la nef miraculeuse arrive 
exactement là où le destin du protagoniste doit s’accomplir selon les desseins de la Providence, 
qu’il s’agisse du culte d’un martyr ou des épreuves qui attendent le saint de son vivant. Les MND 
semblent soucieux de souligner que le destin du bateau apparemment abandonné  au gré du vent et 
des marées est dans les mains de Dieu: dans le M 32, Michel en prend les commandes
309
. 
Dans notre scénario, la nef miraculeuse transporte une femme que tout le monde croit morte 
et qui, débarquant, affronte une nouvelle vie dans un autre monde. Le maintien du motif, dans les 
textes apparentés, n’est pas constant et parfois relève de la rationalisation et/ou de 
l’incompréhension : si Uliva, Constance, Penta, la fille du roi de Russie, Azénor et Crescentia (pour 
                                                     
307
 Cf. Walter 2011, 98-101. De Moïse exposé dans l’eau à Jonas dans le ventre du poisson, le motif est bien présent 
dans la tradition judéo-chrétienne. 
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 Cf. Guerreau-Jalabert 1987, 24. 
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 Le motif revient dans le corpus, en dehors des textes qui nous occupent ici. Dans le M 34, les deux fils de Bathilde et 
Clovis, rebelles et  « énervés », sont confiés par ce moyen à la volonté divine, qui les débarque à Jumièges. Dans le M 
35 le marchand confie à la mer et à Dieu le coffret contenant le montant qu’il doit rembourser au juif.   
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ne citer que quelques héroïnes qui se trouvent à la merci de l’eau au moins à un moment de leur 
persécution) voyagent dans la nef enchantée ou même dans une caisse ou dans un tonneau, 
Guglielma traverse la mer dans un bateau avec équipage et Doralice se fait embarquer cachée dans 
une armoire. Dans la version de Gautier de Coinci de l’Impératrice de Rome (Miracle II, 9), celle-ci 
est embarquée (lors de la deuxième fausse accusation) dans un bateau qui doit l’exiler dans un pays 
lointain, mais l’équipage tente de la violer310. 
Comme c’est souvent le cas, même pour ce thème on a l’impression que les MND se 
trouvent à la lisière entre le procédé de christianisation qui laisse encore transparaître le sens 
mythique et la perte de sens qui entraîne la transformation définitive du motif. Si ce n’est pas le 
mythe celtique dans son ensemble qui apparaît, on entrevoit au moins la nef merveilleuse qui 
transporte Guigemar et, surtout, le Chevalier au Cygne, dont la mère est accusée d’enfantement 
monstrueux. Le motif du bateau sans voile ni gouvernail, comme tant d’autres, recomposés, 
réactualisés ou presque gommés, fait appel vraisemblablement à une mémoire littéraire, mais peut-
être aussi folklorique. Il faudra remarquer d’ailleurs que l’élément aquatique persiste parfois même 
quand l’héroïne n’est pas confiée au bateau sans avirons : l’impératrice de Rome est abandonnée sur 
un rocher au milieu de la mer et ce n’est qu’au hasard d’une tempête que la nef de la pèlerine la 
sauve ; c’est en traversant la mer qu’Isabelle arrive à Constantinople.   
Tout comme dans le Manekine, dans notre groupe de Miracles, le motif de la nef 
merveilleuse se combine avec l’enfantement monstrueux, et celui, plus général, du voyage par mer, 
avec le secret sur les origines.  
 Le récit de l’exposition des héroïnes des M 29 et 32 est l’occasion d’expliciter un lien 
intertextuel. On sait que Joie-Bethequine, comme la Manekine qui l’inspire, condamnée à être 
brûlée, est confiée à la nef merveilleuse par ses bourreaux. En décrétant la mort d’Osanne, la belle-
mère du M 32 déclare : «  Je vueil que vous m' alez jetter /En mer Osanne la chetive: /N' est pas 
digne qu' elle plus vive; /C' est une bougre meschant garce /Qui a bien desservi estre arse ».  (M 
32, vv. 559-563). Ses mots condensent le sort de Bethequine tout en établissant une équivalence  
entre l’eau et le feu qui nous interroge. Un des trois hommes chargés de l’exécution, trouve un 
escamotage en jouant sur les mots : « En la mer la devons jetter. / Je vous dirai ce que nous 
ferons:/En un batelot la mettrons » (M 32, vv. 635-637) et Osanne, comme sa consœur, voyage 
dans la nef merveilleuse.  Pour les deux héroïnes, l’eau remplace le feu et, au lieu de tuer, fait 
renaître à une nouvelle vie. Mais on verra que même le feu peut régénérer. 
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 Suchier éd. 1884, lxxj remarque que «  l’exposition sur la mer est rare dans les contes ». 
134 
 
 
Les monologues des deux filles livrées à l’eau sont semblables dans le fond : mélangeant 
prière et récrimination envers la belle-mère cruelle, elles insistent sur leur manque de connaissances 
et de savoir-faire pratique et sur le renversement de Fortune. Ainsi que les autres filles exposées, 
elles soulignent le manque de nourriture, la faim, ce qui provoque un effet intéressant chez Osanne : 
« Que je doubt que mes mains mengier /Ne me conviengne par famine. » (M 32, vv. 921-922). Les 
deux textes n’arrêtent pas de renvoyer l’un à l’autre et à un contexte culturel commun par des 
évocations  apparemment anodines. La mutilation qu’Osanne (accusée d’enfantement monstreux) 
ne s’inflige pas fait surface métaphoriquement dans son discours. Peu de temps avant, l’enfermant 
en prison, la belle mère avait dit ironiquement : «  Je ne scé s' estes pie ou jay, /Ou mauviz ou 
coulon ramage; /Mais puis que vous estes en cage, /Cest huis a la clef fermeray » (M 32, vv. 270-
273). La fille est assimilée à un oiseau en cage, qui sera bientôt livré à l’eau : ce n’est pas suffisant 
pour voir affleurer une Pédauque, mais une image de créature hybride, qui a enfanté trois chiens, 
prend forme et ses liens avec l’Autre Monde ne font guère de doute. 
On retiendra, comme éléments associés à la navigation miraculeuse, l’enfantement 
monstrueux, l’équivalence, suggérée et peut être inconsciente, entre le feu et l’eau et entre la femme 
et l’oiseau.  
Quel que soit leur type d’exposition, les héroïnes partagent le motif de la faim et de la soif et 
celui du travail manuel : dans leurs familles adptives respectives, les reines seront chambrières, ou 
brodeuse comme Berthe. Notre Dame se manifeste dans le bateau de Bethequine et dans la cellule 
d’Osanne, Michel prend les comandes du bateau d’Osanne, mais la représentation du voyage est 
abregée autant que possible, privée de tout élément qui puisse la rapprocher d’un parcours réel311. 
Le M 32 rassemble les trois types d’exposition : si Osanne est enfermée et ensuite exposée 
dans le bateau, ses trois jumeaux son exposés dans la forêt. « Couverts de fougères » comme de 
petits sauvages
312
, ils seront trouvés et élévés par le charbonnier, personnage bien marginal par 
rapport à la société encore à une époque très récente et sans doute lié au sauvage à son tour
313
. La 
nécessité de  nourrir les bébés revient deux fois de suite : lorsque Renier les trouve (v. 308) et dès 
qu’il les montre à sa femme (vv : 337-338). Cela relève bien sûr de la logique, mais on remarque 
encore une  fois l’insistance sur la faim des exposés. De même, on remarque que le premier souci 
du couple est de baptiser les enfants, ce qui semble vouloir rassurer le public à propos de Renier et 
de son épouse. 
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 On pourra bien sûr objecter qu’il s’agit de théâtre et qu’il serait difficile de représenter dans les détails le voyage. 
Mais nos personnages, d’habitude, verbalisent beaucoup… 
312
 Le texte le répète trois fois.  
313
 Ueltschi 2008, 220-221 rappel fort à propos que Merlin se transmute volontiers en charbonnier. 
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Dans le M 31 Berthe est amenée dans la forêt par trois hommes aux ordres de Magiste, 
accompagnés par le neveu de celle-ci ; ils sont censés, on l’a vu, ramener le cœur de la victime.  Le 
visage de Berthe est caché : en le découvrant, Morant le premier refuse d’exécuter la sentence, tout 
de suite suivi par ses  compagnons qui agressent Thibert en permettant à Berthe de se dérober. Elle 
vague donc dans la forêt où l’attend une nuit d’épouvante ; ses deux monologues sont, comme 
d’habitude, un mélange de prière et de regrets où le renversement de Fortune s’accompagne à 
l’insistance sur le manque de connaissances pratiques et, surtout, sur la faim et l’impossibilité de 
trouver de la nourriture. Dieu lui apparaît en rêve avec Notre Dame pour la réconforter et elle fait le 
vœu de cacher son identité. Le motif de la faim (le pays gaste) revient dans le roman familial 
qu’elle invente au bénéfice de Simon et des siens, mélangé avec celui de la marâtre méchante.  
Dans sa famille adoptive, Berthe montre qu’elle possède en réalité un savoir très prisé : elle  
brode avec un art remarquable et il apparaît de façon claire que cette activité, qui était pour elle une 
sorte de loisir, devient économiquement très rentable et lui permet de rester bien au-delà de la limite 
d’un mois que Constance avait fixé au début ; en d’autres termes on a l’impression que l’adoption 
de Berthe passe par le biais de sa capacité d’apporter des énormes bénefices à sa nouvelle famille. 
Remarquons encore que, même si rien ne permet de relier directement Simon (v. 2326 : « Moult 
riche bourgeois) au sauvage, sa maison se trouve sans aucun doute à l’orée de la forêt sinon à 
l’interieur de celle-ci. 
On retiendra donc encore le motif de la faim et celui de la prospérité apportée par la fille 
dans sa nouvelle vie, ainsi que les liens souterrains et presque gommés entre la famille d’accueil et 
la sauvagerie. 
Forêt et désert semblent interchangeables dans  les MND
314
 ainsi que, en général, dans 
l’imaginaire de l’Occident médiéval : il s’agit d’un lieu qui désigne, en gros, la solitude, la 
sauvagerie, le danger physique et surtout spirituel, qui désigne la nature dans son opposition à la 
culture
315
  
L’impératrice du M 27 doit être tuée dans une gastine près de la mer : décidant de 
l’épargner, ses bourreaux vont l’abandonner sur un rocher entouré par la mer et le bateau qui servira 
pour la conduire là-bas se matérialise de façon presque miraculeuse.
316
 D’ailleurs, même le bateau 
qui la tirera de là, on, l’a dit, est pris dans la tempête et poussé vers le rocher par un (heureux) 
hasard. A ses sauveurs, l’héroïne raconte d’être la seule survivante d’un naufrage et définit sa 
condition « orfanté » (v 1363), ce qui signifie détresse, mais renvoie aussi à la condition 
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 Cf., par ex., Magiste aux vv. 676-677 « Loing de cy et en lieu secré/Conme en forest et lieu desert ». 
315
 Cf. p. ex. Le Goff  b 1985, 59-75. 
316
 vv. 1088-1091: (Baudoin) Mais aler nous y fault a nage, /Vous le savez. /PREMIER CHEVALIER. Baudoin, vessel 
prest avez: /Regardez […]  
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d’orpheline. Au vers suivant, elle ajoute qu’elle ne mange pas depuis trois jours. Or, si c’est vrai 
qu’elle a été abandonnée sans vêtements et sans vivres, elle a été visitée par Notre Dame qui, en 
plus de lui apporter les herbes miraculeuses, l’a délivrée de toute souffrance physique, y compris la 
faim (vv. 1306-1308)
317
.  Tout de même elle se plaint du manque de nourriture et ne refuse pas celle 
que lui offre la pélerine. 
On retrouve donc toujours les mêmes motifs et l’acquisition du pouvoir de guérir la lèpre, ce 
qui permettra à l’héroïne non seulement de retrouver sa place à la fin du Miracle, mais aussi de 
survivre jusque là.
318
 Ainsi que pour Berthe, pour Osanne et pour Bethequine, la nouvelle vie est la 
vie où il faut gagner son pain ; d’une certaine façon, l’Autre Monde est le monde bourgeois des 
échanges économiques. 
Le dernier cas de fille exposée dans la forêt est celui du M 37, qui ressemble, encore une 
fois, à un collage de thèmes. En effet, celle d’Isabelle n’est pas une véritable exposition : si elle est 
perdue dans la forêt et si c’est à ce moment que Dieu décide de lui envoyer Gabriel319 en tant que 
guide et conseiller, la fille n’est jamais seule. Elle a toujours à son côté Anne (qu’elle définit 
« maîtresse et mère », v . 1175) et Usère, dont la seule fonction semble celle de rencontrer Gabriel. 
Mais le « collage » rassemble une grande quantité d’éléments : pour justifier l’éloignement d’elle-
même et d’Isabelle de la maison, Anne déclare qu’elles partent « Aux oisiaux sauvages abatre. » (v. 
1322). Or, si ce loisir semble plutôt masculin, il ne pourrait en aucun cas justifier le fait que les 
deux femmes sont déguisées en homme
320
, en revanche on revient sur l’association entre la femme 
et les oiseaux. Ensuite, réalisant qu’elle et ses compagnons sont perdus, Isabelle montre qu’elle 
craint le froid, mais surtout la faim. Les sortant de la forêt, Gabriel les embarque dans un bateau  qui 
les mènera en Grèce, vers une nouvelle vie. Au-delà de la conjonction du motif de la forêt avec 
celui de la mer et du bateau, on remarquera que ce dernier, s’il est doté de voile, timon, équipage et 
vivres en abondance, est conduit par un capitaine avec qui il est impossible de communiquer (vv. 
1545-1547 : Car il n’entent ne bien ne mal /Le langage de ci aval, /Ne grain ne goute.) : seul 
Gabriel est capable de parler et traduire sa langue
321, à l’évidence une langue de l’Autre Monde. 
Finalement, après une prière qui semble proche d’une formule incantatoire destinée à éloigner la 
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 De même Osanne dans sa cellule  avait joui  d’un soutien, moral mais aussi physique,  lors de l’apparition de  Notre 
Dame, dont le résultat est résumé par la déception de la belle-mère : « […], pour paine qu’elle ait eue, /N’a riens de sa 
biauté perdue, /Ains a la cher polie et fresche » (M 32, vv. 534-536). 
318
  Si l’impératrice ne demande jamais rien en échange de la guérison, l’esprit de l’hôtesse qui l’héberge semble être 
plus pratique : « Sire, nous en alons ensemble; Faites li bien, se bon vous semble: /Elle est estrange et povre femme; 
/Pour Dieu l’ay hebergié, par m’ame, /Ne sçay quans jours », vv. 1600-1604. 
319
Gabriel prend l’apparence d’un homme. Il est intéressant de remarquer qu’Usère, en le présentant  aux deux femmes, 
le définit « message » (v. 1514).  Prémonition du personnage ou  gaffe de l’auteur ?  
320
 Rappelons que Isabelle et Anne ne sont pas tout simplement en habits masculins, mais qu’elles  passeront tout le 
temps pour deux soldats. 
321
 Il s’agit en réalité d’une sorte de bas latin  qui devait vaguement  rappeler au public la langue de la messe.  
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tempête, le groupe embarque, mais encore une fois, le voyage est remplacé par une ellipse et on ne 
saura que son prix, qui comprend, bien sûr, le gîte et le couvert: 30 florins. Dans l’autre vie, Isabelle 
et ses amis seront « Soudoiers d’estrange lieu .../Querans service. » : il semblerait que dans un 
contexte qui se voudrait épique et chevaleresque, on fasse allusion au métier de soldat. 
 
o Faim 
  
Les différentes étapes, de l’exposition jusqu’à la nouvelle vie, s’enchaînent dans la logique 
du récit,  en  insistant donc  sur quelques détails qui se maintiennent cohérents.  
Tout d’abord, le motif de la faim. Les MND, on l’a vu, le remarquent peut-être plus que de 
raison. Dans le conte alsacien de Mariannette
322
 l’héroïne mutilée est surprise par le roi en train de 
croquer les fruits à même l’arbre, dans d’autres contes du même type elle est nourrie par les chiens 
du roi ou par d’autres animaux ; en tout cas, c’est à cause de sa faim qu’elle rencontre son époux. 
On a dit que la fille exposée est apparemment morte et que son parcours est assimilable à un 
parcours initiatique. Propp considère l’offre de nourriture comme une constante du conte : le héros 
refuse de répondre aux questions de la Yaga tant que celle-ci ne l’a pas nourri ; acceptant la 
nourriture de l’Autre Monde, il accepte d’en faire partie et prend la force nécessaire pour son 
voyage
323
. Un grand nombre des rites concernant le passage entre les deux mondes à certaines dates 
donnent une place importante au repas : on en prépare un pour les Bonnes Dames, on croit que les 
revenants viennent se restaurer dans leur ancienne maison et que la nourriture traditionnelle qu’on 
prépare pour les calendes de novembre, confiée aux pauvres, arrive par leur biais aux morts. Il 
s’agit d’usages et de coutumes qui ont perduré dans le folklore parfois jusqu’à nos jours. Les 
Romains craignaient la soif des morts qu’on ne peut pas étancher324 et on trouve constamment 
l’offre de nourriture parmi les rites funéraires des civilisations anciennes325. 
Au-delà du motif bien logique de la reine abandonnée qui craint pour sa survie, au-delà de la 
nécessité d’insister sur la détresse de l’héroïne, ce qui souligne sa patience et son endurance dans la 
foi, il faudra peut-être voir dans sa faim  une trace de son passage entre deux mondes. 
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 Delarue-Tenèze 2002, 618-622. 
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 Propp 1983, 82-83. 
324
 Ginzburg 1989, 281. 
325
 Voir p. ex. Propp 1983,  84-86. 
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o Secret sur l’identité 
 
L’autre motif persistant est celui du silence sur ses origines et de la fausse identité. Là aussi, 
évidemment, on avancera que la femme pourrait courir un danger en révélant son nom, ce qui est 
vrai, mais à cause de cela, nous nous retrouvons encore devant un double. Ceci est flagrant dans le 
cas de Berthe qui garde son prénom tout en affabulant un roman familial : 
 
BERTHE.  Je le vous diray, sire doulx. /Du pais sui devers Aussay. /Mon pére l’autre jour laissay;/De 
li m’emblay pour ma marrastre/Qui souvent me prenoit a batre/Et sanz raison trop lourdement, /Et 
pour ç' aussi que longuement/La guerre a ou pais esté, /Par quoy avons esté gasté. (M 31, vv. 1099-
1107). 
 
Menacée de viol par Pépin, Berthe sera pendant un moment elle-même et son double, 
révélant et niant tout de suite après son identité. 
Dans le cas de l’Impératrice de Rome, les choses se passent d’une façon semblable, sauf 
qu’il n’est pas question de livrer un nom, vrai ou faux. Interrogée par un homme de l’équipage de la 
pèlerine qui vient de la trouver sur le  rocher désert : 
 
L' EMPERERIS. Sire, ne vous mentiray point:/  La mer m' y a jetté et mis,/  Ou sont noiez touz mes 
amis,/ Un frére et six cousins qu' avoie./  Avec eulx oultre mer aloie,/ Dont je me puis fole 
clamer,/ Car tant a fait tempeste en mer/  Que nostre nef rompy en deux./ Ne say conment eschapay d' 
eulx;/Mais la mer icy m' a jetté,/ Ou je suis en telle orfanté/ Que ne menjay il a trois jours:/S' ay esté 
en ce point touz jours/  Que me veez. (M 27, vv. 1353-1366) 
 
Et, interrogée par l’hôtelière : 
 
[Hotêlière] Dont estes née? /  L' EMPERERIS. Ne peut chaloir. Ma destinée/ M’est trop dolereuse et 
pesant,/Et trop me va le cuer cuisant, / Ce sachiez, dame. (M 27, vv. 1482-6) 
 [Hôtelière] Dont venez vous? /L' EMPERERIS. De mer, ou j' ay mes amis touz/ Perdu par force de 
tempeste./ Sus une roche conme beste/ Trois jours entiers, dame, esté ay,/ C' onques n' y bu ne ne 
mengay./La vint d' aventure une dame,/ Que Dieu gart en corps et en ame,/Qui en sa nef m' en 
admena/ Et ceste robe me donna,/ Car nue estoie en ma chemise;/ Et puis ay esté par li mise/  Jus a ce 
port. (M 27, vv. 1490-1502). 
 
On retrouve le même refus farouche de révéler son identité chez Osanne
326
 et Joie, mais 
cette dernière, tout comme la Manekine, crée aussi son double, un double spéculaire de sa blessure 
et de Berthe: 
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M 32, vv. 969-971 : « Sire, une demande me faites / Dont vous vous pouez bien cesser / Et moy en paiz de ce 
laisser » 
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[Roi] M’amie, dont vous estes née/Et qui vous a cy amenée/En ceste terre. /LA FILLE. Pour Dieu, 
vous deportez d’enquerre, /Treschier sire, de mon ancestre/Ne de quelles gens je puis estre. /S’en 
estrange lieu m’a mis Diex, /Une autre foiz me fera miex, /Quant li plaira. /ROY 
D’ESCOSSE.    M’amie, voirement fera. /Au moins me direz vostre nom:/Je tien que de gens de 
renom/Estes estraitte. /LA FILLE.      Quoy qu' estrange soie ore faitte, /Chier sire, j’ay nom 
Berthequine. /Or vous suppli, par amour fine, /Que plus avant ne m’enquerez:/Car par moy rien plus 
n’en sarez, /N’omme vivant. (M 29, vv. 675-693) 
 
Et en effet, même le sénateur ne pourra pas en savoir plus. 
L’inceste et, ajoutons dans notre cas, la faute sexuelle, imposent une geis : « Menace latente 
planant sur l’être, ce nœud de chair et de sang noue  les langues et astreint au silence le 
protagoniste, que celui-ci hérite de la faute ou la commette lui-même »
327
. Sur le plan narratif, cette 
impossibilité de dire rend suspectes les héroïnes, ce qui a la double fonction de servir de prétexte à 
la haine des belles-mères et de mettre en relief l’esprit charitable des familles adoptives. Toutefois, 
le secret produit un double du personnage, dont on dit le moins possible, mais qui est peut-être aussi 
une sorte d’énigme. Les questions qu’on pose aux trois femmes et qui devraient en définir l’identité 
portent sur le nom, l’origine/lignage, la provenance. Aucune ne donne de réponse sur son propre 
lignage, et seulement Berthe se dit alsacienne L’impératrice, qui n’est définie dans tout le texte que 
par sa fonction, ne nomme pas son double non plus, mais déclare avoir perdu son frère dans le 
naufrage alors que, à cause de son beau-frère, elle a frôlé la mort en mer ; Berthe garde son nom et 
raconte les persécutions d’une marâtre et la pénurie d’une terre gaste, Joie choisi un nom qui 
renvoie directement à sa mutilation et à Berthe. Dans chaque fausse identité au moins un indice 
renvoie à la vraie et le pays gasté de Berthe à la fonction de tous ces personnages qui occultent la 
vérité sans réellement mentir. 
 
Prison (e) 
 
Dans les Miracles 4, 12, 15 et 26 l’exposition  est remplacée par l’emprisonnement. Il s’agit 
vraisemblablement d’une rationalisation du motif : trois femmes sur quatre sont réellement 
coupables, dans les M 15 et 26 on a même voulu mettre en exergue un effort de réalisme au niveau 
de la représentation du fonctionnement de la justice
328
. Notre Dame visite la marquise de la Gaudine 
et la femme roi du Portugal pendant leur incarcération, mais choisit de visiter le mari de la femme 
qui a noyé son bébé et de se rendre auprès de Guibour directement sur le bûcher. On remarquera 
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 James-Raoul 1997,  36. 
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 Cf. Guyon 1991, 465: la soumission de la justice humaine à la justice divine et le but édifiant se greffent sur une 
« vision très concrète de la tenue d’un procès » . On verra toutefois dans la deuxième partie comment ce réalisme reste 
assez ambivalent. 
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que la période que la femme passe en prison ne prend du relief que, justement,  lors des apparitions 
divines, en dehors de ça, la femme emprisonnée semble tout simplement sortir de l’action.  
 Période de marge, la détention de l’héroïne devrait être le prélude de sa mise à mort, alors 
qu’elle s’avère être le prélude à une nouvelle vie (M 4, 15, 26), où à la réintégration de sa place (M 
12), sans qu’elle soit obligée de passer à « l’Autre Monde ».  Par conséquent, les traits de la faim et 
de la souffrance physique en général sont gommés ou sous-entendus, ainsi que l’apprentissage. 
Toutefois, Guibour obtient indirectement le pouvoir de vaincre le feu et, dans la suite de son 
histoire, fera une sorte de voyage extatique au Paradis ; la femme qui a noyé son bébé obtient, 
toujours indirectement, le pouvoir de le ressusciter. Il faudra revenir en arrière et repartir des fautes 
réelles ou supposées de ces quatre femmes, qu’il faut analyser avec les autres fautes du point 5 du 
scénario. Mais résumons d’abord les constantes qui marquent le séjour dans l’Autre Monde des 
femmes exposées. 
 
4. Autre Monde  
 
L’autre vie : famille adoptive et travail (f) 
 
Une troisième constante, après la faim de la période d’exposition et l’énigme sur l’identité, 
se rattache au passage à « l’Autre Monde » de l’héroïne : claceliére, chambrière, brodeuse, 
guérisseuse elle doit travailler pour vivre et le texte ne manque pas de le faire remarquer. On l’a dit 
déjà : l’Autre Monde où elle doit transiter prend dans les Miracles l’aspect prosaïque du monde 
bourgeois des échanges économiques. Toujours patiente et endurante, la fille fait prospérer par son 
travail ceux qui l’accueillent, ce qui est spécialement mis en exergue dans le cas de Berthe, mais 
aussi constamment suggéré dans les autres : même l’impératrice-guérisseuse, qui refuse toute 
récompense, paie par ce moyen et à son insu la dame qui l’héberge. Quant à Osanne, elle « vault 
bien » (v. 1810) l’héritage que lui lègue le couple d’hôteliers qui « l’adopte », puisqu’elle « a touz 
jours mise paine et cure / A les garder songneusement » (vv. 1813-14) « Et les hostes qu’avons eu / 
Si benignement receu / Que ceens l' un l' autre envoioit / Pour le bien qu’en elle on voioit » (vv. 
1817-19).   
Sous cette forme si rationalisée le thème de la fille porteuse de fertilité et d’abondance 
persiste. Bien sûr, le conte est bien plus explicite : des cheveux de la fiancée substituée tombent blé 
et or, dans une variante de la fille aux mains coupées, elle donne du pain aux pauvres, dans les 
Piacevoli Notti VIII, 3 elle a un double-couleuvre qui, bâtisseuse telle Mélusine, construit un palais 
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en une seule nuit…, mais un Miracle ne peut pas être tout à fait un conte, il peut juste évoquer les 
mêmes thèmes. 
Enfin, la dernière constante est la connotation toujours positive de la nouvelle famille. 
L’héroïne doit travailler, mais son travail est léger (M 29, vv. 1915-6 : « Vous arez office 
ligiére;/Vous serez, sanz plus, claceliére ») elle est chérie et en sécurité, adoptée, de façon plus ou 
moins explicite : si Osanne est l’héritière de ses « parents adoptifs », le sénateur arrive à affirmer au 
roi d’Ecosse que l’enfant de Bethequine est le sien et, en appelant sa femme à témoin, semble 
vouloir écarter tout retour du thème de l’inceste ou de l’adultère. De même, le charbonnier et sa 
femme adoptent les fils d’Osanne. A l’exception de Simon et Constance, il s’agit toujours de 
couples stériles, ou, dans le cas de l’impératrice, d’une femme seule. La supériorité d’une forme de 
parenté spirituelle sur la parenté réelle, fondée sur la charité, mais aussi sur le travail de chaque 
membre, semble s’affirmer, mais en dessous refait surface, plus ou moins clairement, le mythème 
de la génération asexuée
329
. 
 
5. (Autres)  antagoniste, dommage et persécution (Fautes sexuelles
330
,  meurtre) 
6. Autres épreuves 
 
Dans la version la plus « complète » de notre scénario une nouvelle faute sexuelle entraîne 
une nouvelle série d’épreuves, mais ce moment peut être choisi comme départ du récit.  
Hors corpus, la séquence peut être réitérée et c’est à ce moment que l’histoire de  « la fille 
aux mains coupées » croise celle de  « la femme persécutée par le beau-frère » : Florence-
Crescentia « contamine » Constance ; Uliva, fille aux mains coupée, est victime de deux fausses 
accusations avant de se marier et d’être persécutée par la  belle-mère. Abandonnée dans la forêt, elle 
est accueillie par un roi dont elle gardera l’enfant, mais un soupirant éconduit l’accusera du meurtre 
de ce même enfant. Cet épisode est une constante pour les victimes du beau-frère, ou plutôt pour 
une branche de l’histoire, celle de Gesta Romanorum (Florence de Rome et Crescentia, par 
exemple
331
), à laquelle semblent puiser de préférence les auteurs de Miracles de la Vierge : Gautier 
de Coincy, Alphonse le Sage, Gonzalo de Berceo ajoutent à la fausse accusation de meurtre les 
tentatives de viol des bourreaux et de l’équipage. Finalement, l’héroïne, dégoûtée du monde et des 
                                                     
329
 Le M 37 reste dans un sens cohérent avec cet enchaînement narratif: l’empereur voudrait devenir le beau-père de 
l’héroïne, mais évidemment là où il y a déguisement en homme la question prend une toute autre tournure. Denise (M 
28), déguisée en écuyer rejoint incognito son oncle et son vrai père, qui n’est pas fautif. 
330
 On a parlé du mariage d’Isabelle et de la fille de l’empereur et de la fausse accusation de paternité qui vise Théodore 
dans la partie consacrée aux hybrides carnavalesques : la deuxième faute sexuelle qui touche les deux héroïnes ne peut 
être analysée que contextuellement à leur double masculin. 
331
 Pour un recensement complet voir Wallensköld 1907.  
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hommes, ne peut que choisir le cloître. La Vie des Pères et les MND préfèrent une version plus 
simple, où la persécution n’est pas réitérée et le final heureux  possible332.  
Les « contaminations » entre les deux filons, celui de la fille et celui de la femme, ont peut-
être pour but de rendre l’histoire plus intrigante, mais montrent surtout que les héroïnes sont au fond 
interchangeables, que leurs vicissitudes reflètent le même noyau mythique auquel il nous semble  
pouvoir rattacher aussi les M 4, 15, 18 et 26 dans la mesure où les femmes concernées, saintes-
sorcières ou mères stériles, sont une des facettes de ce même noyau. 
Bethequine (M 29) et Osanne (M 32) sont accusées d’enfantement monstrueux, Isabelle (M 
37) se marie avec une femme, Théodore (M 18) est accusé d’avoir séduit une fille en lui faisant un 
enfant, la marquise de la Gaudine (M 12) et l’impératrice de Rome (M 27), objets de la convoitise, 
respectivement, de l’oncle et du beau frère, sont accusées de débauche par ceux mêmes qui ont tenté 
de les séduire, Guibour (M 26), que les voisins accusent d’inceste avec le beau-fils, tue celui-ci pour 
couper court à la rumeur, le chapelain tente de séduire la femme du roi du Portugal (M 4) et Pépin 
de violer Berthe (M 31). Les deux cachant leurs identités, cela  serait aussi, paradoxalement, un 
adultère. Enfin, la femme du M 15 tue son bébé, ce qui n’a rien à voir, en principe, avec une faute 
sexuelle. Mais cette femme est stérile et sa maternité est une épreuve, soumise à un interdit. 
L’histoire n’est pas la même, mais les échos sont multiples. La séquence « g » prend les formes les 
plus variées dans le groupe de Miracles qui nous occupent, activant des mythème différents qui 
nous ramènent toujours vers la fertilité et la régénération. 
 
Enfantement  monstrueux (g) 
 
L’histoire d’Osanne (M 32) commence par son accouchement et par une accusation 
d’enfantement monstrueux de la part d’une belle-mère  qui ne tolère pas les origines obscures de sa 
bru. Or, contrairement à ce qui se passe dans tout texte apparenté, ces origines resteront cachées : la 
fin du Miracle ne nous apprendra pas que l’héroïne appartient à un noble lignage comme la plupart 
de ses consœurs, tout comme, au début, rien ne la rapproche de la fille-fée pauvre des contes, qui 
promet au roi des enfants merveilleux
333. Finalement, Osanne n’est pas mutilée : tout porte à lire le 
texte comme une sorte de Manekine amputée de sa première partie sur laquelle on a greffé une 
variante du thème des naissances monstrueuses
334
. Toutefois, même dans cette forme réduite, le 
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 Jeanroy 1962, 233 postule une variante latine de cette légende très répandue comme source possible du M 27, Collet 
2008 la dérivation du M 27 de VP XII (11). 
333
 Conte T 707 A.  
334
 On évoque souvent Théseus de Cologne, où les enfants sont élevés par un charbonnier et, évidemment, Le chevalier 
au cygne comme pour toutes les histoires où apparaît une naissance monstrueuse. 
143 
 
 
scénario de fond, où  la naissance monstrueuse est liée à la faute sexuelle, et donc à l’inceste, et à la 
mutilation
335
, semble continuellement être évoqué même, comme on l’a vu, au niveau textuel.  
Si on considère l’ensemble de nos « Miracles de femmes », dans une logique autre que celle 
de la concaténation cause-effet du récit qui doit distinguer ce qui est vrai de ce qui est dit, mais faux 
(mensonge ou figure rhétorique), une femme stérile génère son double, une femme androgyne 
génère en dehors de tout rapport sexuel, une femme monstrueuse génère un monstre, là où 
monstrueux vaut surnaturel. 
Cette dernière créature, bête à quatre pieds, velue et aux  yeux enfoncés,  est explicitement 
associée au diable dans la Manekine, elle double aussi les mains et la tête dans la Fille du roi de 
Dacia et ce redoublement des membres n’est pas étonnant. Dans Uliva elle devient un hybride (ni 
bête, ni homme) et un noir (« Ethiopien ») dans la Comédie sans titre. Décrite  de façon de moins en 
moins précise, elle garde tout de même un caractère démoniaque et son aspect n’est pas sans 
rappeler la naissance de Merlin, fils du diable, noir et velu. Dans la même lignée, le fils de 
Bethequine se réduit à une « hideuse créature »
336, vivante, mais d’une espèce impossible à 
déterminer.  
Les bébés monstrueux des contes merveilleux peuvent être des petits d’animaux ou même 
des objets. Les tares qui marquent les fils de Mélusine, femme-serpent et fée féconde et porteuse de 
prospérité, greffent la partie d’une bête sur un corps d’homme. Les textes littéraires, toutefois,  
manifestent une nette préférence pour les chiens et pour les naissances pluri-gémellaires
337
. Or, ce 
dernier trait ajoute faute à la faute : on a déjà rappelé  que la mère des jumeaux est soupçonnée 
d’être adultère338 et cela sera suffisant à faire condamner Stella et  l’héroïne du premier des 
Miracoli della Vergine, textes qui gomment la naissance monstrueuse. Osanne, qui accouche de 
trois chiots est donc finalement une mère fautive et démoniaque. Ph. Walter a largement montré la 
parenté entre l’image du chien et celle de Hellequin339 : la maternité d’Osanne et des autres trouve 
une forme de cohérence. 
 
 
                                                     
335
Cf.  Ueltschi 2010, 57-58. 
336
 M 29, 1274-77 : « Car diviser ne vous savons/Quelle chose est sa porteure, /Tant est hideuse creature;/N’onques, 
voir, ne l’engendra homme. » 
337
 Théseus de Cologne, Chevalier au cygne, PN IV, 3 et  Penta (Cunto III, 2), ce dernier avec  un seul enfant. L’enfant 
de l’héroïne du Comte d’Anjou est laid, noir et velu et avec une tête d’animal « D’ours ou de chien ou d’auter beste ».  
En revanche, dans  Pecorone X, 1 les nouveaux nés sont « due bertuccini », deux petits singes, image animale et 
grotesque de l’homme. Finalement, les enfants de la Belle Hélène sont deux monstres sauvages. 
338
 Croyance qui a son pendant dans l’idée que les jumeaux mythiques ont une double paternité humaine et divine. Cf. 
Perrot 1976, «Introduction». 
339
 Walter 2011, passim. 
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Viol (g) 
 
On a déjà vu que la femme du roi du Portugal du M 4, dépucelée par le sénéchal-sauvage qui 
se fait passer pour le roi, se fera  remplacer la première nuit de noces par sa cousine : double 
échanges de personnes entraînant un double meurtre. On a déjà remarqué aussi les points de 
similitudes entre ce Miracle et le M 31. Berthe a un double et une sorte de mutilation et sa première 
faute sexuelle, traduite par l’échange de personne, déclenche l’exposition et l’autre vie. Dans le 
Miracle ainsi que dans le roman de Adenet, Magiste prévient Berthe du danger d’un rapport sexuel 
avec Pépin, trait qui disparaît dans la version du code Marciano et dans Reali di Francia, où c’est 
Berthe qui prie Aliste de la remplacer dans le lit du roi, à cause de sa fatigue, dans le premier texte, 
à cause du fait qu’elle ne veut pas coucher avec un nain340 dans le deuxième. Le manque d’attraits 
et la petite taille de Pépin font partie de son image et peuvent être sous-entendus : la crédulité de 
Berthe face aux propos de Magiste n’est peut-être pas tout à fait disjointe d’une affinité entre le roi 
et un monstre
341
. 
C’est pendant son autre vie,  prélude à l’intégration de sa place et de son identité, que Berthe 
doit passer une autre épreuve: égaré dans la forêt à la suite d’un cerf, Pépin la rencontre, ne la 
reconnaît pas, tente de la violer en se faisant passer pour le maître d’hôtel du roi et ne renonce qu’en 
apprenant  la vraie identité de Berthe, identité qu’elle renie tout de suite après. On remarque que, 
dans le M 4, le faux roi obtient les faveurs de la vraie (future) reine, ce que le vrai roi ne pourra pas 
obtenir, et que dans le M 31 le vrai roi ne peut pas posséder la vraie reine. Ce jeu complexe avec les 
identités est destiné à se résoudre dans le M 31, où chacun reprendra la sienne en se repositionnant à 
sa place.  
Dans le M 4, le moment où Berthe fait face à Pepin correspond à celui où l’héroïne est 
confrontée au chapelain qui tente de profiter de sa confession, action qui lui coûtera une 
condamnation à mort. Indirectement cette fois, la fille allume un autre bûcher, après celui qui a 
détruit son double, où le chapelain brûlera à sa place. Le final édifiant du Miracle ne gomme qu’en 
surface la valence ambiguë de cette fille magicienne qu’une sorte de maîtrise du feu rapproche de 
Guibour et de la mère du M 15. Au même moment, Isabelle se marie avec une femme.  
Que « g » marque le commencement des mésaventures de l’héroïne ou leur réitération, il   
représente une impasse qui, le plus souvent, est débloquée que par un miracle. Dans des formes les 
plus variées, de la « simple » apparition à l’octroi des pouvoirs magiques, celui-ci va toujours 
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 « Disutile nella persona e sozzo ». 
341
 Voir Dubost 1991,  568 et sq. 
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survenir après cette séquence. La dernière forme de faute sexuelle de la séquence « g » marque un 
trait d’union entre les héroïnes romanesques et les (belles)-mères fautives. 
 
Inceste de 2° degré (g) 
 
La première remarque est que l’inceste revient entre autres fautes sexuelles  en ramenant 
l’attention sur ses significations. Toutefois, il n’est plus question à ce moment de l’inceste père-
fille, mais de celui qui concerne d’autres degrés de parenté : le beau-fils, le beau-frère, l’oncle de 
l'époux. Il s’agit donc, à la rigueur, de liens d’alliance, mais non de sang entre la femme et ses 
persécuteurs, ce qui n’empêche la gravité de la rupture et par conséquent la condamnation morale et 
sociale
342. L’abjection qui marque cette forme d’inceste se concrétise dans la fausse accusation que 
l’oncle et le beau-frère repoussés relatent au mari de la femme et qui n’est que le reflet spéculaire le 
leur propre attitude : pire qu’adultère, elle aurait été prise par une sorte de frénésie sexuelle343 
tombant dans la débauche (M 27) jusqu’à l’accouplement monstrueux avec un nain (M 12)344. Ce 
dernier détail nous renvoie aux naissances monstrueuses des M 29 et 32 et, indirectement, à Pepin. 
Toutefois, l’image du nain est souvent associée à la métallurgie : on évoque un double sauvage de 
l’oncle possédé, un avatar du diable forgeron sacrifié sur scène. La femme est assimilée à une 
mégère aux appétits insatiables
345
, femme licencieuse et peut-être au fond carnavalesque, sûrement 
double renversé de nos héroïnes. Dans sa confession, à la fin du M 27, le beau-frère remémore la 
naissance de son amour à l’Ascension, fête printanière et cadre idéal qui renvoie aussi au cycle de 
fêtes de mai, aux croyances liées à la sortie du sauvage et au rapt de la femme, rapt qui constitue 
une menace pour la fécondité de la terre
346
. Par ces  bribes disséminées dans le récit, les 
réminiscences du mythe de la Relève deviennent matériaux pour construire une histoire édifiante.  
Concernant Guibour (M 26), les proclamations de son innocence, vis-à-vis de Notre Dame et 
du compère qui la met au courant des ragots qui circulent à son sujet, sont aussi passionnés que ses 
manifestations de bienveillance et d’attachement à son beau-fils347, mais sa décision de tuer celui-ci 
pour couper court à toute rumeur est on ne pourrait plus rapide (vv. 173-176 : « Jamais en mon cuer 
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 Voir encore Goody 2001, notamment p. 51. 
343
 M 27, vv. 970-973:   Elle s’est demenée a honte;/Car brisé a son mariage/ Et son corps a mis a hontage/ Et si a 
gasté vostre empire. 
344
 M 12: l’oncle met en scène l’adultère avec l’être abominable, cachant le nain dans la chambre de la marquise et 
s’arrangeant pour aller surprendre les deux « amants » accompagné par un groupe de témoins.  On retrouve le même 
motif dans Macario  et aussi dans Cesaria, Doon de la Roche, Reali di Francia II, 42 ou l’ « amant » est, 
respectivement, un nain,  un cuisinier, un « garçon », un valet.  
345
 Les MND sont en général plutôt morigénés : le langage et les détails de Gautier de Coinci, p. ex., sont bien plus crus. 
346
 Cf. Introduction,   Calendrier du corpus. 
347
 M 26, vv. 95-99; 119-134; 141-152. 
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n' aray joie/Si aray estaint mon reprouche;/Mais je ne vois conment l' approuche,/Se n' est par la 
mort de mon gendre »). 
Or, comme dans le cas de l’impératrice de Rome et de la marquise, c’est justement le climat 
de familiarité, de confiance, d’absence de soupçon de la relation qui fait de la belle-mère presque 
une mère, de la belle- sœur presque une sœur, de la femme du neveu presque une nièce. Et encore 
une fois, le problème est dans le « presque », équivalent du « comme » qu’on évoquait plus haut. 
Dans nos occurrences, on dirait  que, en ce qui concerne la femme, la relation ne se prête à aucune 
ambiguïté,  alors que de la part de l’homme (ou du point de vue des voisins) « le diable s’en mêle », 
au sens littéral du terme, et la femme n’est plus une parente, mais une femme avec qui on est dans 
une relation de forte intimité et qui suscite le désir interdit
348
. Ce qui sépare radicalement  nos 
Miracles de la littérature centrée sur les amours incestueux, est justement le déséquilibre de la 
relation, le désir qui ne concerne que l’homme. Toujours ? Encore une fois, nous ne pouvons 
avancer que des soupçons et des hypothèses fragiles. La marquise tente de raisonner l’oncle (à vrai 
dire d’une façon assez brutale) dès qu’il lui révèle ses intentions (vv. 268-311), l’impératrice joue 
de l’ironie, du bon sens et finalement de la ruse pour se défendre de l’insistance de son beau-frère et 
le ramener à la raison. Guibour  ne fait rien de tout cela : si c’est vrai qu’elle aurait à convaincre  
une communauté et non un prétendant inopportun, c’est vrai aussi qu’elle n’essaye même pas d’en 
parler avec son gendre ou avec son mari et décide sur le champ et avec une certaine froideur lucide 
que la seule solution possible est un meurtre bien orchestré. Entre deux  répliques
349
, elle gomme 
tout sentiment d’affection envers Aubin350  et ne voit que la nécessité de défendre sa réputation. 
Alors que la marquise et l’impératrice, à la fin de leurs péripéties, reprendront leur place de femmes 
heureuses, Guibour sera une sainte femme, alors que le beau-frère lépreux est guéri et pardonné 
351
, 
Aubin est exécuté comme le sénéchal et la cousine du M 4, qui ont réellement consommé l’adultère 
incestueux. Guibour est vraiment innocente ?
352
 La question ne peut que rester ouverte ; remarquons  
                                                     
348
 Cf. Greco 1984, en particulier le chap. IV où il’auteur analyse deux nouvelles de G. Verga intitulées, fort à propos, 
La coda del diavolo et La lupa. 
349
 Entre le vv. 152 et le v. 173, le feu de l’action passe sur les moissonneurs qui discutent entre eux avant de rencontrer 
Guibour ; celle-ci donc continue en fait son discours en passant, on dirait sans états d’âme, de l’étonnement à la 
décision de se débarrasser de son gendre. 
350
 Le beau-fils n’a pas de nom dans LD, il s’appelle Aubuïn dans la version de Gautier de Coinci et Aubin dans le M 
26. Encore une fois, le choix du nom ne semble pas hasardeux. D’après le Martyrologe Romain (1è mars) : « À Angers, 
vers 550, saint Aubin, évêque. D’une grande austérité, il stigmatisa avec énergie les mariages incestueux, fréquents 
chez les nobles, et promut le troisième concile d’Orléans pour la rénovation de l’Église en Gaule ». Pour son culte à 
Paris, cf. Perdrizet 1933, 106, pour sa prédication contre l’inceste, cf. Goody 2001, 51. 
351
 Et alors que les pères incestueux ne sont pas punis du tout. En revanche, l’oncle du M 12 est condamné à mort. 
352
 Stadler-Honegger 1926, 79 et Dieulafoy 1906, 6-7 envisagent l’hypothèse que Guibour craigne de commettre un jour 
l’inceste dont elle est accusée, autrement dit, qu’elle soit inconsciemment amoureuse de son beau-fils. C’est possible, 
mais il nous semble opportun aussi de faire un  rapprochement entre l’attitude de Guibour et celle des parents de 
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toutefois que le motif du saint incestueux semble bien présent dans l’hagiographie353, comme on l’a 
déjà vu en évoquant la légende de Grégoire. Au-delà des différences évidentes entre le M 26 et 
celle-ci, il faudra retenir que la monstruosité du péché semble, sous certaines conditions, 
caractériser un élu. 
 
 Autour de la faute : d’autres élus 
 
 Si l’histoire de Guibour est une variante de notre scénario et les ambiguïtés de l’héroïne 
laissent entrevoir son enracinement dans l’image d’un personnage vraisemblablement incestueux et 
sûrement magicien, le trait du pécheur - élu, comme on a déjà eu l’occasion de le dire, est assez 
récurrent dans le corpus. Il s’assortit volontiers de l’inceste, de la faute sexuelle, d’une certaine 
maîtrise des éléments dans des Miracles qui, bien qu’ils ne rentrent pas tous dans notre scénario, 
méritent un détour puisqu’ils peuvent éclairer la trame des liens du corpus.   
 
o Inceste et paternité symbolique 
 
Le M 9 relate la légende de Saint Guillaume du désert (ou de Malavalle)
354
 en le superposant 
à Guillaume X d’Aquitaine et en lui attribuant, entre autre, une liaison incestueuse avec la femme 
de son frère. L’expiation de Guillaume est exceptionnellement dure et, à certains égards et par 
opposition, peut être confrontée avec celle du pape Grégoire : ce dernier restera enchaîné sur un 
rocher au milieu de la mer, dans un état de régression presque végétale, Guillaume sera, pour ainsi 
dire, enchaîné au symbole de son pouvoir et de sa fonction guerrière, enfermé qu’il est dans son 
haubert soudé à même la peau, opération qui nécessite, rappelons-le, l’apparition d’un forgeron. La 
pénitence de Grégoire semble le mener vers une renaissance, symbolisée par le poisson qui a avalé 
la clé de sa chaîne et refait surface au moment voulu par Dieu. Grégoire, fruit d’un inceste et 
coupable d’inceste avec sa mère, sera pape, vicaire de Dieu-Père, père spirituel de tous les 
chrétiens. Bien que libéré de son haubert par Notre Dame même, Guillaume restera ermite, mais il 
intégrera lui aussi, d’une certaine façon, la fonction paternelle en acceptant deux disciples. 
                                                                                                                                                                             
Grégoire (Vie du XIVe s.)  qui, accusés à tort, deviennent incestueux pour sauver du péché les médisants. Harvey 2008 
lit ce Miracle comme une exaltation des pouvoirs de la Foi et de la Charité, deux des trois vertus théologales.  
353
 Dubreucq 2000, 62-63 affirme que l’inceste royal est courant dans la littérature mythologique et l’hagiographie 
irlandaises et que presque toutes les grandes lignées de saints sont issues d’un inceste, citant à l’appui saint Déclan et 
saint Barrie de Cork. 
354
 Cf. Tellier 1958. 
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La pénitence de Grégoire est en rapport direct avec l’eau, celle de Guillaume, par le biais du 
forgeron, avec le feu, ainsi que celle de Guibour, qui monte au bûcher. Le feu est l’élément dont la 
maîtrise vaudra à cette dernière le titre de sainte femme et dont il faudra peut-être voir une 
résurgence dans le cierge que, dans la deuxième partie du Miracle, Guibour dispute à l’ange. Tout 
cela semble nous mener bien loin ; cependant, si comme l’affirme Ph. Walter « Le martyr hérite de 
tous les dons magiques du druide »
355
, qui maîtrise magiquement l’eau et le feu, il semblerait qu’on 
puisse  retrouver des traces, plus ou moins effacées selon les cas, des mêmes pouvoirs dans nos 
personnages reliés à l’inceste. Retenons encore que l’impératrice de Rome se retrouve abandonnée 
sur un rocher au milieu de la mer où elle sera maintenue en vie et initiée à l’art de guérisseuse par 
Notre Dame,  tout comme Grégoire, qui sera initié au chant.  
 
o L’eau et le feu 
 
L’eau et le feu ont une place importante dans le  M 15.  La femme stérile engendre, grâce à 
Notre Dame, non pas son double, mais un bébé chétif. Comme dans le M 37 (qui reprend les mêmes 
phrases), la femme  ressent les premiers signes, incertains, de sa grossesse à l’église. Cependant, on 
a ici, en parallèle, la scène au Paradis où Notre Dame, intercédant auprès de Dieu, obtient la 
décision, sibylline, de celui-ci : « Mére, je vous puis pour voir dire/La femme a enfant 
conceu/…/Mais se bien ou mal li fera/Ne vous diray je nullement, /Mais ce sera au sauvement/De 
touz les deux » (M 15, vv. 150-157). Il semble bien s’agir d’un enfant fatal, frappé de sa naissance 
par l’interdiction d’approcher l’eau et le feu  : on reviendra sur ce trait au moment de s’occuper de 
l’image de la ventrière, pour l’instant retenons que, ainsi que celle de toute femme stérile du corpus, 
cette grossesse miraculeuse est en dehors des lois de la nature et son fruit est connoté par le danger. 
Rappelons que, dans les MND, les femmes stériles engendrent leur double ou un fils avec le diable 
et que ces bébés ont toujours une « marque » spécifique, que ce soit la parfaite ressemblance avec la 
mère, ou qu’ils soient  surdoués, ou, dans le cas qui nous occupe, qu’ils entretiennent une relation 
spéciale avec deux éléments primordiaux. De même, les enfants des femmes qui ont frôlé l’inceste 
sont marqués par une naissance monstrueuse.  
Quoi qu’il en soit, la mère  tue son bébé parce qu’elle ne suit pas la consigne de Berthe, 
sage-femme au nom bien évocateur,  de le garder donc de l’eau et du feu pendant sept ans (vv. 542-
544). Or, si Berthe est le prototype de l’image ambiguë de la « ventrière », intéressée, avide et 
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grossière
356, c’est tout de même elle qui insiste pour baptiser tout de suite le bambin, qui semble 
avoir souffert pendant l’accouchement difficile, mélangeant l’interdiction à l’ordre d’élèver l’enfant 
dans la foi chrétienne
357
. Ici comme dans le M 1, le livre contenant la vie de Sainte Marguerite est 
un talisman pour faciliter le travail. Il semble vraisemblable que ce Miracle recompose des éléments 
du réseau de superstitions qui entourent la ventrière
358
 dans une trame qui présente des points 
communs avec les histoires de femmes qui nous occupent dans cette partie. Avec son mélange de 
sorcellerie et de foi, Berthe semble participer des pouvoirs de la fée Notre Dame, qui tient le rôle de 
sage-femme dans le M 2, et c’est en ignorant ses dispositions que la femme perd son enfant, noyé 
dans l’eau de son bain. Après une période de marge, elle obtient le pouvoir de le faire ressusciter : il 
s’agit évidemment d’un pouvoir qui lui est octroyé par Notre Dame qui demande en échange sa vie 
et celle son mari. Comme dans le M 4 et le M 26, la femme coupable semble payer avec le sacrifice 
de soi-même et, éventuellement, de ses proches : la fille et le mari de Guibour partent eux aussi 
pour un long et dangereux pèlerinage. Toutefois, on est vraisemblablement encore une fois face à 
une forme de rationalisation : Guibour, la mère du M 15, la fille du M 4, ainsi que les religieuses 
des M 2  et 7, entretiennent à l’évidence une relation privilégiée avec la Vierge qui semble traduire 
dans une forme pieuse l’image des suivantes de la fée Notre Dame, fées elles-mêmes, maîtresses du 
feu et/ou mères d’une progéniture connotée de façon spéciale.  
Notre Dame descend deux fois sur terre dans le Miracle 15. Elle va réconforter le mari qui 
s’est retiré en prière à la nouvelle de la mort de son enfant et de la condamnation de sa femme en lui 
annonçant que tout cela est une épreuve ; accompagnée par Dieu, elle s’unit à la fin de la pièce aux 
pèlerins. On notera qu’elle n’apparaît pas à côté du bûcher, où la femme, livrée à elle-même, mais 
toujours en prière, ressuscite son enfant. Nul doute que cette sorte de scène de sorcellerie soit 
perçue immédiatement comme miracle, mais il semble intéressant de remarquer que justement dans 
ce Miracle Jean et Eloi accompagnent Notre Dame. Si la présence du premier Saint est assez 
fréquente, Eloi n’apparaît qu’ici et dans le M 10. Saint forgeron chargé de toute la valence du 
forgeron mythique, Eloi préside à cette épreuve où le feu ne tue pas, mais donne une nouvelle vie, 
ainsi que dans certains des miracles qui lui sont attribués. 
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 Vv. 420-2 : « Pour ce qu’elle est bien riche dame/Nonpourquant voulentiers iray ; /De li bien payer me feray. » ; vv. 
453-5 : « De dire rondel ne balade, /Dame, ne vous chaille maishuit. /Nous prendrons bien nostre deduit/Ailleurs huy 
mais. » 
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 Vv. 540-7 : «  Nous vous rapportons vostre enfant/Crestien, dame ; c’est son preu. /Gardez le bien d' yaue et de feu, 
/Sy c’on ne vous en puist reprendre, /Set ans, et li faites apprendre/Sa credo et sa patenostre/Pour son honneur et pour 
le vostre, /Car c’est raison. ». On remarquera que, contradictoirement, l’eau du baptême ne représente pas un danger. 
358
 Voir I.4.2. 
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o La mère du pape (M 16) 
 
L’orgueil fait blasphémer ce personnage : non seulement elle se croit supérieure à toute 
femme, mais aussi égale et peut être meilleure que la Vierge Marie, dont elle porte le nom. Une 
pénitence très dure, sous forme de pèlerinage itinérant et soumis à des contraintes rigides
359
 sera la 
forme d’expiation que lui impose son fils le pape. Rien en surface ne relie cette héroïne aux autres 
qui nous occupent ici. Toutefois, elle ose se comparer à Notre Dame sur le plan de la fertilité et de 
la procréation : la mère du Christ n’a eu qu’un fils, alors qu’elle est mère du pape, représentant du 
Christ sur terre, et de deux cardinaux qui sont vraisemblablement destinés à lui succéder. 
Affirmations bien naïves qui dans le Miracle sont réitérées cinq fois : au début, quand la femme est 
aveuglée par son  orgueil et après son repentir, quand elle se confesse successivement auprès du 
curé, du pénitencier du pape, et de ses fils : les cardinaux d’abord, et ensuite le pape. Curieusement, 
aucun de ces confesseurs ne lui rappelle la différence entre divin et humain, tout en détaillant, en 
revanche, la gravité du péché d’orgueil. Dans un certain sens, et dans un texte qui ne se prive pas de 
tirades moralisantes, les discours des religieux se maintiennent sur le même plan que celui de la 
pécheresse : comblée de dons, elle a remplacé la reconnaissance par l’orgueil, tout comme Lucifer ; 
l’accent semble être mis davantage sur la fertilité et la richesse que sur les raisons théologiques qui 
rendent la « thèse » de la mère du pape insoutenable. 
L’autre aspect qui relie ce Miracle à notre groupe est son final : au cours de son pèlerinage, 
arrêtée par la tombée de la  nuit à l’orée d’un village et sous la tempête, la femme  est secourue  par 
un ânier, mais doit mourir sans sacrements à cause de la paresse d’un curé qui refuse de la rejoindre. 
Notre Dame (dont c’est la seule apparition dans le Miracle) descend sur terre pour accueillir son 
âme purifiée et fait ériger miraculeusement une chapelle
360
 sur le lieu où elle a expiré : signe d’une 
sorte de sanctification qui distingue encore une fois une pécheresse extraordinaire qui devient une 
élue. 
 
o Nonnes pécheresses 
 
L’abbesse du M 2 tombe enceinte et elle est accouchée par Notre Dame : « sainte femme » 
(v.1081), elle sera envoyée par l’évêque à diriger une abbaye plus importante. Son bébé, ainsi que 
l’ermite qui s’en occupe, seront pris sous la protection du même évêque et par d’autres recueils de 
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 Ne pas passer plus d’une nuit au  même endroit, s’arrêter là où elle se trouve à la tombée de la nuit, même si le lieu 
est sauvage et sans abri. 
360
 Ou un catafalque,  selon Shiley 1943.  Sur les fées bâtisseuses de chapelles voir Sèbillot 1897, 129-131. 
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Miracles qui reprennent  cette histoire très répandue, nous savons qu’il sera évêque à son tour361. En 
revanche, la  promotion sociale de l’abbesse, qui n’apparaît pas dans les textes apparentés, semble 
mettre en exergue encore une fois l’image de l’élu(e) qui tombe dans une faute gravissime.  
Le M 7 dramatise l’histoire, racontée dans par Gautier de Coinci (Miracle 1, 43), de la nonne 
séduite par le chevalier. Après une longue et heureuse vie de couple égayée par des enfants
362
, 
Notre Dame rappelle en rêve la femme au couvent. Même dans la version de Gautier, sans doute 
plus linéaire et rationnelle, rien ne justifie réellement ce rappel tardif de la Vierge
363
, sinon, nous 
semble-t-il, les fragments du souvenir d’un personnage féerique qui revient à l’Autre Monde après 
une période passée parmi les hommes. Détournés dans le cadre de l’histoire édifiante, ces fragments 
dessinent un personnage d’élue bénéficiant de l’affection sans borne de Notre Dame, qui pense à la 
remettre sur la bonne voie avant sa mort. 
 
o Reines de France 
 
Bathilde (M 34) et Clotilde (M 39) partagent une vie d’épouses idéales et des origines 
ambiguës, traits qui les rapprochent d’autres héroïnes du corpus telles que Joie-Bethequine et 
Osanne.  Quoique de lignée royale, la première a été vendue comme esclave à Erchenoalz, la 
deuxième est la nièce, et la victime, d’un allié récent et douteux de son mari. 
Quand l’époux de Bathilde part en pèlerinage, son fils aîné est nommé régent, mais il reste 
sous la tutelle implicite de sa mère, dont la situation a des points communs avec celle de 
l’impératrice de Rome (M 27), qui partage la régence avec son beau-frère. La trahison que les deux 
femmes subissent est radicalement différente. L’impératrice subit la persécution sexuelle du beau-
frère au terme de laquelle elle se montre clémente, Bathilde subit la trahison de ses enfants, se 
montre inflexible et les punit par la mutilation. De la légende de la reine et de sa dramatisation se 
dégage toutefois une impression d’affinité avec les femmes de notre scénario, par des traits 
recomposés et détournés : l’origine obscure et la perfection évoquent l’épouse féerique364 dont les 
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 Voir, p. ex. GC, 1,20; GB 205. 
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 Gautier précise que la Vierge rappelle la femme trente-cinq ans après qu’elle a quitté le couvent ; suivant  les 
différentes indications temporelles du M 7 on a une durée semblable. Par rapport à Gautier, le Miracle insère quelques 
épisodes secondaires et, notamment, celui des fils qui, forcément adultes,  « abandonnés » par les parents, se comportent 
comme des enfants en bas-âge. On pourrait y voir la trace de l’exceptionnalité (au sens positif ou négatif)  qui marque 
les enfants des femmes-fées. On en reparlera brièvement dans le prochain chapitre. 
363
 Gautier affirme simplement que  Notre Dame  n’oublie jamais ceux qui lui ont rendu service. 
364
 Le premier acte de la nouvelle reine est d’ailleurs de s’occuper des œuvres pieuses, dont le Miracle détaille le 
montant et la distribution : comme d’habitude, cet épisode peut être lu comme une forme rationnalisée de l’abondance 
portée par la fée. Remarquons aussi qu’à partir de la décision du roi de se rendre en pèlerinage, la mise en scène de ce 
Miracle (qui ne sera pas détaillée dans les exemples de la deuxième partie) se rapproche d’une succession de rites 
carnavalesques : le fils aîné est couronné temporairement ;  le roi se « déguise » en pèlerin ; le nouveau roi entame la 
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fils brisent un interdit. Cela ne provoque pas la disparition de la femme-fée, mais s’enchaîne sur la 
mutilation-sacrifice des enfants mêmes. 
Chrétienne dans un entourage païen, dès son mariage, Clotilde demande à Clovis de se 
convertir et de la venger de son oncle
365
 : si le roi accède sans difficulté à la première requête,  sa 
conversion n’aura lieu que beaucoup plus tard. Entre temps Clotilde accouche d’un premier et puis 
d’un deuxième enfant : les deux sont chétifs et le premier meurt peu de temps après sa naissance. La 
réponse de Clotilde à Clovis qui voit dans le baptême la cause de la mort de son fils est sidérante : 
 
CLOTILDE.    Chier sire, je rens de ce fait 
Graces a Dieu quant m' a fait digne, 
Qui sui sa petite meschine, 
Qu' en sa gloire mon premier hoir 
A deigné prendre et recevoir; 
Et c' est la cause, ce sachiez, 
Pour quoy de dueil mon cuer touchiez 
N' en est en rien. (M 39, vv. 1460-1467) 
 
Si l’on songe que la guérison du second fils sera opérée par Notre Dame juste avant la 
conversion du roi qui, en bataille, s’adresse à Dieu lors qu’il risque de succomber à l’ennemi, sous 
la couche chrétienne de cette mère qui ne pleure pas son bébé qui a rejoint le Paradis, on peut 
entrevoir les traces d’un enfant sacrifié pour que le couple accède pleinement à la souveraineté.  
En dehors des Miracles qui développent le scénario de la femme accusée, toute une 
constellation de personnages s’agglutine autours des figures de la pécheresse-élue et de la mère 
garante de l’ordre, toutes protégés de Notre Dame, qui semble par-là dépasser la simple image de 
médiatrice universelle. 
 
7. Autre Monde : pouvoirs (p) 
 
On a vu que la présence de certaines de nos héroïnes amène la prospérité, alors que d’autres 
maîtrisent le feu ou sont capables de guérir magiquement la lèpre. Les textes s’empressent de 
préciser que tout pouvoir octroyé à ces femmes vient de Dieu et lui appartient : sur le plan rationnel 
du récit, la merveille est toujours l’équivalent du miracle, manifestation de la vertu divine qui prime 
la foi et le dévouement de façon plus ou moins spectaculaire. Cela n’empêche, on l’a vu, de 
reconnaître derrière certaines de nos femmes dévotes la trace  de pouvoirs magiques, provenant 
                                                                                                                                                                             
bataille contre le vieux (voir notamment les vv. 1801-1802), les vaincus sont promenés dans la ville ligotés et ensuite 
démembrés, etc. Finalement, ils seront confiés à une nef merveilleuse.  
365
 Rappelons que Gondebaud a assassiné les parents de Clotilde. 
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d’un substrat préchrétien, acquis dans la période de marge. Porteuses d’abondance, guérisseuses, 
maîtresses du feu et de la vie, ces femmes-fées se déclinent suivant les schémas de l’élue o de la 
reine, avec les formes de rétablissement propres à chacun.  
 
8. Rétablissement : punition ou pardon de l’antagoniste et réintégration de la fonction royale 
et maternelle  
 
Ainsi que pour les pouvoirs, on a souvent été obligés d’anticiper le rétablissement qui 
termine le Miracle ; résumons schématiquement. 
Dans les M 12, 27, 28, 29, 31, 32 la femme réintègre sa place à côté de son mari. Si à 
l’origine de ses mésaventures il y avait un parent incestueux, celui-ci peut être puni par la mort 
(l’oncle du M 12), mais le beau-frère du M 27 est guéri et pardonné366. Les pères incestueux se 
réconcilient avec les filles. La belle-mère de Bethequine est emprisonnée, alors que celle d’Osanne 
est frappée par une sorte de jugement de Dieu demandé par son fils. Les médisants sont punis 
(Béranger et la demoiselle, M 28). Magiste est exécutée, alors qu’Aliste a la vie sauve en tant que 
mère des enfants du roi e se retire dans un couvent.
367
 Le motif de la prospérité apportée par le 
retour de la femme est très rationalisé (sous la forme de l’envie de vivre retrouvée par le mari368, de 
la joie de la population, etc.), souvent presque implicite dans le texte : si Blanchefleur  rencontre le 
paysan qui se plaint de la disette,  le retour de Berthe ne peut que marquer le retour de la prospérité. 
Que la femme soit porteuse de prospérité est plus évident, on l’a vu, pendant son « autre vie ». 
Dans les M 18, le rétablissement coïncide avec la dernière étape d’un parcours de 
sanctification. Au moment de la mort de l’héroïne, l’abbé fait un rêve : il a une vision des « noces  
Théodore » (vv. 1510-1511) en même temps que la révélation de son innocence ; jouant sur 
l’ambiguïté du nom, masculin et féminin à la fois, ce rêve est une sorte d’énigme où l’épouse est 
« Une femme si glorieuse/Que c’estoit chose merveilleuse. » (vv. 1496-1497)369 et qui trouve sa 
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 Dans le conte T 706 C le persécuteur est affligé par une épine enfoncée dans un pied ou une jambe depuis son méfait 
et que seule l’héroïne pourra retirer. 
367
 Notre Miracle s’arrête là, alors qu’Adenet continue rappelant notamment le danger représenté par ces enfants 
« presque » incestueux : comme on l’a vu plus haut, l’inceste (atténué) consommé semble impliquer la disparition du 
personnage incestueux. Vraisemblablement, les enfants nés de cette union ont un statut somme toute ambigu qui semble 
être à l’origine du danger qu’ils  représentent. Les exemples dans la littérature arthurienne ne manquent pas. 
368
 Aux vv. 1170-1175 du M 27,  le premier chevalier, en lui annonçant l’exécution de l’impératrice, invitait l’empereur 
à se remarier. La réponse négative de celui-ci fait entrevoir une dynastie  vouée à l’extinction et, par là, un royaume 
gaste  (vv. 1176-1179 :  Taisiez vous, Brun; ce ne sera, /  Que je sache, jour de ma vie. /  Seez vous. N' en ay point d' 
envie, / Se Dieu m' aist.). 
369
 Quelque temps auparavant,  Notre Dame était apparue à Théodore qui, ne la reconnaissant pas, lui demande : « Qui 
estes vous? dites le moy /De la grant biauté qu’en vous voy/Ay grant merveilles. » (vv. 1205-1207). Les deux 
descriptions sont presque interchangeables. 
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solution aux vv. 1563-1566 : « SECOND MOINE.  Ha! sainte Marie, merci!/Vezci un trop 
merveilleux fait;/C’est une femme, et si s’est fait/Touz jours un homme ». 
Pour  Guibour, « sainte femme », l’auteur rajoute une étape successive qui se déroule à la 
Chandeleur, date qui n’a rien d’anodin. Dans les textes apprentés de la Légende Dorée,  de Gautier 
de Coinci et de Alphonse le Sage, la femme, mondée de tout péché et considérée sainte, meurt trois 
jours après le miracle du bûcher. Le M 26 colle, en guise de final, une autre histoire tirée de LD 
XXXV : ayant donné aux pauvres tout ce qu’elle possédait, Guibour ne peut pas se rendre à l’église 
le jour de la Purification de la Vierge, faute d’une robe décente. Dieu la récompense en descendant 
du Paradis pour célébrer la messe chez elle. Au moment de l’offre du cierge qui marque les 
célébrations de la fête, Guibour refuse de donner le sien, tenant tête à l’ange et arrivant à engager 
une lutte, dont le résultat sera un demi-cierge pour chaque contendant. Vraie scène carnavalesque 
sous les yeux de la cohorte céleste
370
, cet épisode semble confirmer le lien entre le feu et  l’héroïne 
qui, ensuite, intègre le couvent, se consacrant  définitivement à Notre Dame selon le parcours qui 
est aussi celui des femmes des M 4 et 15 et de leurs époux. 
On a déjà dit que dans le M 37 Isabelle, après avoir révélé son sexe et son histoire à 
l’empereur, se marie avec lui, dénouement constant dans les textes apparentés à notre Miracle où 
l’héroïne ne change pas de sexe. Toutefois cela implique le mariage de la fille avec un homme 
appartenant à la classe âge de son père, mariage qui dans le M 37 est double, puisque la fille de 
l’empereur se marie avec le père d’Isabelle. Dans un article consacré à trois des Miracles qui nous 
occupent ici, E. Konigson remarque que, à la différence du roi du M 29, qui donne sa fille sans 
avoir rien en échange, les deux pères du M 37 échangent leurs filles ; toutefois le code social n’est 
respecté qu’en apparence puisque le mariage unit deux couples où le mari a appartient à la 
génération des pères, niant le temps. « Au niveau des fonctions, au niveau des rôles, l’action n’a pas 
évolué, l’inceste a bien eu lieu ».  Le souci de rétablir l’équilibre évitant le changement de sexe de 
l’héroïne semble remettre l’histoire dans une impasse dont la sortie reste ambiguë371. 
Dans les M 27, 29, 31, 32 le rétablissement de l’ordre implique que la femme soit reconnue : 
Berthe est reconnue, on l’a vu, par sa mère, mais c’est un cerf qui a conduit Pépin à sa femme372 ; 
l’impératrice de Rome se révèle elle-même à son époux après en avoir soigné le frère au moyen des 
herbes magiques, pour Osanne et Bethequine le signe de reconnaissance est une bague, signe 
d’alliance qui permet au mari de comprendre qu’il est au bout de sa quête. 
                                                     
370
 On a du mal à comprendre sur quoi Harvey 2008, 151 fonde son interprétation de cette scène comme une 
manifestation de l’humilité de Guibour qui, accablée par son péché,  « hésiterait » dans l’offre du cierge. 
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 Konigson 1977, 125-126. 
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 Dans la même logique, le roi du Portugal rencontre sa future femme après s’être égaré en poursuivant un cerf. 
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Il va de soi que Denise, comme Isabelle,  révèle son identité en révélant son sexe véritable. 
N’ayant frôlé aucune faute sous son apparence masculine, elle se réunit à son mari en apportant la 
paix (son père cède le règne d’Espagne à Othon et il est dédommagé par l’empereur) et par là, la 
prospérité. 
La mutilation sexuelle figurée par le déguisement en homme est, on l’a dit,  réversible dans 
les MND qui, on vient de le voir, nient la possibilité d’un changement miraculeux de sexe. De 
même s’annule la mutilation de Bethequine, qui retrouve d’abord son époux, puis son père, puis sa 
main  fraîchement repêchée, son identité et son intégrité dans les mains du Pape un jeudi saint.  En 
revanche, on ne retrouve pas l’esturgeon qui « garda set ans en sa mulete » la main, annoncé par 
l’incipit. Jetée par Joie dans la mer, la main refait surface dans le Tibre et s’obstine à rentrer dans le 
seau du clerc sans être véhiculée par le  poisson : bon exemple, vraisemblablement, d’un élément  
qui, bien présent dans le roman-source
373, n’est plus compris et se perd au fil d’un texte où l’eau et 
le thème de la navigation miraculeuse continuent à opérer. 
 
Conclusion 
 
Les personnages féminins persécutés sont donc protagonistes de contes hagiographiques ou 
littéraires connus ; parmi les versions  disponibles, les auteurs ont choisi de dramatiser celles qui, en 
général, semblent être fonctionnels à l’affirmation du modèle d’équilibre qu’on évoquait au début 
de ce chapitre. Le schéma  qui est au fond de ces pièces peut se résumer dans l’histoire d’une 
femme qui rachète par son sacrifice une faute, que ce soit la sienne ou en rapport avec elle ; le 
sacrifice est la condition qui s’impose pour  rétablir l’équilibre. Les formes de la faute et du 
sacrifice varient selon la palette des éléments d’un scénario de conte, qui, épurée de toute forme de 
merveille qui ne  soit pas réduite au miracle, garde toutefois les étapes d’un parcours initiatique. On 
retrouve donc au centre de cette constellation de personnages le sacrifice nécessaire qui structure 
l’ensemble des ogres magiciens, ainsi que la même tendance à la dualisation. 
Face à l’image ambivalente de la femme au Moyen Age374, les MND doivent proposer un 
modèle positif
375
 et, en parallèle et inversement, le pouvoir du repentir qui peut racheter n’importe 
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 Cf. Ueltschi 2010, 152-166. 
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 Voir les pages que Bakhtine 1970, notamment 240-241, consacre à l’image de la femme. Il faudra remarquer une 
certaine retenue des MND même dans les portraits négatifs et même par rapport aux Miracles littéraires : situations et 
langage restent, comme on l’ a dit, dans l’ensemble assez morigénés. Toutefois, comme Bakhtine l’affirme à plusieurs 
reprises, l’ambivalence de la femme est indissolublement liée à sa prérogative de donner la vie. Ce n’est peut-être pas 
par hasard que les scènes d’accouchement sont si fréquentes dans notre groupe de Miracles. Vraisemblablement dans le  
souci de rappeler le péché originel, elles  mettent l’accent sur la douleur du travail, mais encore une fois, elle ont une 
valence bien plus complexe  dont on s’occupera dans la deuxième partie. 
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quel coupable. Il s’agit donc implicitement de  scinder le positif du négatif, soit en l’incarnant dans 
les deux pôles opposés  d’un couple (belle fille/ belle-mère, par exemple), soit en opérant une 
scission diachronique dans le même personnage (péché suivi du repentir). 
E. Konigson
376
 a observé que la société représentée dans les MND se limite à la noblesse et 
au clergé et, en moindre partie, à la bourgeoisie. Les héroïnes positives, sont reines (et de « source » 
romanesque), ce qui contribue à en faire un modèle absolu, pas affecté par les contingences du réel, 
menacées ou trahies  par des antagonistes tout autant stéréotypés. 
L’image garde forcément des traits ambivalents plus évidents dans le cas des femmes 
coupables, dont le modèle s’oppose non seulement (et pas tellement) à celui des consœurs positives, 
mais aussi et surtout à celui des toutes les autres coupables châtiées. La gravité du péché n’est que 
théoriquement proportionnelle au repentir et à la pénitence, en revanche le péché relève 
constamment d’une faute sexuelle et le rétablissement final est une consécration  à Notre Dame ; il 
semble s’agir du destin exceptionnel de femmes qui frôlent la sainteté après être tombées dans 
l’abjection. 
Dans un cas comme dans l’autre (femme innocente et femme coupable repentie) la 
configuration du double se prête volontiers à exprimer l’ambivalence qui persiste au fond de 
l’image féminine, qui n’est jamais toute à fait scindée du danger qu’elle évoque, même malgré elle, 
même dans sa représentation la plus positive, par sa prérogative d’enfanter, par son pouvoir 
d’assurer le renouveau générationnel qui s’associe à la Relève du Temps, mais aussi au péché de la 
chair. 
Berthe, Be(r)thequine, et les autres filles des MND racontent une histoire mille fois 
racontée, qui est déjà conte et roman. D’autres femmes viennent compléter le tableau : femmes 
coupables, stériles ou mises en rapport avec un péché sexuel, femmes qui maîtrisent l’eau et surtout 
le feu et, par-là, la vie. Loin de constituer des ensembles séparés, tous ces personnages féminins 
évoluant dans un scénario homogène ne cessent de renvoyer l’un à l’autre par des traits qui 
apparaissent de façon intermittente, mais qui ont tous leur place dans la cohérence de l’image de la 
femme, actrice incontournable du cycle de la vie.   
La présence ou l’absence de certains traits semble toutefois indiquer une version différente 
d’un mythe de fertilité filtrée dans la tradition et plus ou moins décomposée dans nos Miracles. Le 
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 James-Raoul 1996, 15 met en exergue que  la beauté de la femme,  même quand celle-ci est vertueuse, suscite la 
luxure. La femme est donc perçue comme un danger ou comme une victime des appétits sexuels qu’elle suscite malgré 
elle.  Ce trait est bien évident dans GC et persiste, même sous-entendu, dans nos textes.  La tendance que D. James  
Raoul relève dans les romans de la fin du Moyen Age à une sorte de réhabilitation de l’image féminine ne peut être 
analysée et comprise que dans le cadre de l’image ambivalente de la femme et de la longue durée de cette image. 
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gommage fréquent des indications calendaires est sans doute le résultat de la longue sédimentation 
de nos histoires qui a entraîné, sinon une perte de sens tout-court, au moins une perte du lien entre 
le conte et le rite. On tâchera de voir ensuite si la dramatisation implique une récupération de la 
valence rituelle des pièces. Pour l’instant, retenons que les rares dates citées dans les Miracles qui 
nous occupent prennent forcément du relief. 
En se fondant sur les équivalences relevées, on peut tenter un groupement schématique
377
. Il 
ne s’agit pas de proposer un classement différent des Miracles qui traitent de femmes persécutées, 
mais de mieux détailler le sentiment d’affinité que toutes ces histoires inspirent à la fin de notre 
analyse 
 
M 12 double faute sexuelle : inceste/adultère 
M 27 inceste/lèpre 
 
Dans les deux cas, le parent incestueux semble actualiser l’image du sauvage ravisseur de la 
femme porteuse de fécondité. Le sacrifice est réduit à la maladie du persécuteur ou à la décapitation 
de son avatar. On a vu que la citation de l’Ascension dans le M 27 est cohérente avec cette 
configuration et que l’oncle du M 12 est doublé par un nain-sauvage. Le motif de la lèpre crée un  
lien avec la mutilation des filles du groupe suivant. 
 
M 18 faute sexuelle/double/mutilation/hybride 
M 28 faute sexuelle/double/mutilation/hybride 
M 29 (stérilité)/faute sexuelle/double /bûcher/enfant hybride 
M 31 faute sexuelle/double/ (mutilation)/démembrement 
M 32 (stérilité/faute sexuelle)/double/enfants hybrides 
M 37 stérilité/faute sexuelle/double/mutilation/hybride 
 
On est dans la configuration de la Manekine, où la Relève du Temps est assurée par  le 
sacrifice symbolique de la fille et la nature féerique de celle-ci se décline de façon différente, mais  
toujours en relation avec le mythème du double. Les indications calendaires sont rarissimes, mais  
l’accouchement de Joie, situé aux environs de Pentecôte, garde l’accent sur les fêtes lunaires de 
printemps.  
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 Inutile de rappeler qu’il n’y a pas de rapports de cause à effet ou de succession chronologique entre les mythèmes et 
que cette schématisation a la fonction de montrer la prévalence dans les trois groupes de pièces de configurations 
différentes qui expriment au fond la même problématique.  Entre parenthèses, les mythèmes qui ne sont pas actualisés.  
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Stérilité et dédoublement sont liés dans nos textes  à un dysfonctionnement, à un blocage qui 
empêche le passage générationnel, blocage qui demande un sacrifice  pour que la roue du temps 
continue son cours. C’est l’affaire de femmes marquées par quelques traits féeriques, d’hybrides 
carnavalesques, en tout cas de personnages mis en rapport avec l’Autre Monde dont l’histoire se 
rapproche d’un parcours d’initiation au bout duquel l’héroïne réintègre sa fonction et tout se remet 
en place. 
 
M 4   faute sexuelle/double bûcher 
M 15 stérilité/faute/bûcher 
M 26 faute sexuelle/bûcher 
 
Les trois héroïnes maîtrisent le feu. L’histoire de la troisième est articulée sur un axe 
calendaire précis (moissons-Chandeleur) chargée de sens surtout si l’on songe que l’auteur du 
Miracle se démarque de ses sources ; la deuxième est mise en relation avec Eloi, dans les trois 
pièces on trouve un bûcher, trace d’un « même rite primordial de célébration et d’exorcisme »378 
qui, dans l’histoire de ces femmes élues qui brisent un interdit, se croise peut-être en filigrane avec 
l’image de fées qui passent une période parmi les hommes. D’autres personnages du corpus se 
rattachent à ce groupe en tant que pécheurs-élus ou mères en rapport avec le sacrifice de leurs 
enfants. 
Dans une structure assez figée, celle du conte merveilleux, la problématique de la Relève du 
Temps fait constamment surface : juste au-dessous de l’aventure ou du parcours expiatoire de la 
protégée de Notre Dame on entrevoit une histoire bien plus universelle qui, dans un sens, reste 
cohérente avec les fins morales et éducatives des pièces. Le mythème du double se décline en 
renvoyant tant au tabou du sexe qu’à la fécondité, deux volets d’une même question qui est à la 
base de la  version du mythe qui fonde les MND : Notre Dame vierge, mère, fille et épouse de Dieu, 
incarnation de la maternité dans  la pureté et de l’aspiration impossible du chrétien.  
Comme on va le voir dans le prochain chapitre, l’image polymorphe de Notre Dame   
représente ce mythe sans, au fond, en gommer l’ambiguïté : l’image orthodoxe se double dans une 
panoplie d’images féeriques qui dessinent la maîtresse du Temps.  
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I.4. Notre-Dame 
 
Notre Dame, mater misericordiæ  est le fil rouge qui relie les quarante pièces du corpus, 
manifestations de la dévotion des auteurs et du public et exemplifications de sa puissance. 
Les différentes facettes qui  forment son image révèlent, à côté des motifs théologiques, une 
stratification de motifs littéraires et folkloriques qui tendent à se cristalliser autour de l’image de la 
mère vierge et accoucheuse, donnant une forme de cohérence aux images qu’on a étudiées. 
 
Le fil rouge 
 
Pièces édifiantes qui conjuguent spectacle et éducation, les MND sont l’hommage rendu 
annuellement à la Vierge par le Puy des orfèvres. Le thème qui donne son unité à l’ensemble, se 
déclinant dans chaque pièce, est évidemment le rôle de Notre Dame médiatrice universelle. 
Toutefois, même à ce niveau, les Miracles ne sont pas homogènes et quelques différences de taille 
entre la première et la deuxième partie du recueil ont été souvent remarquées. Il faudra donc étudier 
d’abord l’évolution du personnage de la Vierge par rapport à l’évolution du corpus et ensuite les 
images et la mémoire qui le construisent. 
C’est une évidence souvent remarquée : du M 1 au M 19 Notre Dame a un rôle tout à fait 
autonome, dans la mesure où l’initiative de l’intervention est normalement la sienne et la nature de 
cette intervention varie sur une palette relativement ample et précise en même temps, comme on le 
verra. En revanche du M 20 au M 40 Notre Dame est la suivante de Dieu, la place et le rôle de son 
personnage sont constamment déterminés par ce dernier
379
. Alors que la première partie du corpus 
reste assez proche, quant aux sujets, du répertoire traditionnel des recueils de Miracles de la 
Vierge
380, c’est dans la deuxième qu’on trouve la plupart des innovations des MND381. Le poids de 
la Légende Dorée comme source d’inspiration augmente, mais les auteurs en tirent des sujets 
jusque-là étrangers à la littérature des Miracles : le nouveau final de l’histoire de Guibour (M 26) et  
des martyrs de saints, par exemple ; enfin, les pièces de la deuxième partie sont généralement 
beaucoup plus longues que celles de la première. 
A la hauteur du M 19,  il paraît y avoir une rupture temporelle qui n’est peut-être pas sans 
rapport avec l’évolution des pièces. D’après les calculs de G. Runnalls, les  représentations auraient 
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 On a vu que cela a des effets  sur les thèmes des rondeaux (Gros 1988, cf. « Repères»). Kunstmann 2008 a étudié la 
question sur la base d’un relevé statistique des répliques prononcées par Notre Dame. 
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 “Sources” dans GC,  C, LD, VP, Evangiles Apocryphes, Vies de saints. Pour cinq Miracles on n’a pas pu  trouver de 
source littéraire et seul le sujet du  Miracle 12  s’apparente au genre romanesque (cf. I.3.3). 
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 Cf. « Introduction ».. 
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été suspendues  entre 1358 et 1360 pour reprendre en 1361 avec le M 19. Le même chercheur admet 
toutefois que certaines dates ne peuvent pas être considérées absolument sûres
382
 ; ce qui semble 
certain, en revanche, c’est que juste avant, ou juste après, le M 19 on a interrompu la cadence 
annuelle du spectacle et que c’est à partir du M 20 qu’on remarque le changement de rôle de Notre 
Dame et l’évolution parallèle du corpus383. 
On a l’impression que, à partir du M 20, opère une sorte de volonté de réaffirmer la toute-
puissance de Dieu qui n’est peut-être à l’origine qu’une conséquence des nouveaux sujets 
d’inspiration : l’importance du rôle de la Vierge tend à diminuer dans la mesure où ses interventions 
et éventuellement les miracles qu’elle accomplit émanent explicitement de Dieu dans la « source », 
ce qui donne souvent le sentiment d’être face à un personnage non-essentiel  dont la présence n’est 
déterminée que par les contraintes du genre ; en même temps, l’attitude de Notre Dame reste  assez 
cohérente d’un bout à l’autre du corpus : si elle partage le centre de la merveille chrétienne avec son 
« père, époux, frère et fils », elle reste la médiatrice universelle et, surtout, on entrevoit assez 
souvent les fonctions que son personnage remplit dans la première partie du corpus
384
. 
On procédera donc en étudiant dans le détail ces fonctions dans le M 1-19 et en renvoyant 
ponctuellement à la deuxième partie du corpus. 
 
Image polymorphe 
 
On a vu que les sermons, sauf celui du M 21, sont consacrés à l’exaltation de la Vierge, 
femme à la pureté absolue prédestinée à enfanter l’incarnation de Dieu et donc médiatrice naturelle 
entre l’homme et la grâce. Le sermon pose le cadre orthodoxe du culte de Notre Dame dont la pièce 
est l’exemplification à propos de laquelle on a souvent évoqué une forme de « mariolatrie » en 
marge de la théologie officielle, mais  soutenue par le dogme
385
. 
Dans les prières des dévots et des pécheurs qui s’adressent à Notre Dame on relève une 
confiance qui peut aller jusqu’à la complicité et une insistance appuyée sur l’image de la Vierge 
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 Runnalls 2008, 31. Voir aussi Runnalls 1970 et Runnalls éd. 1972. La datation du M 19 se fonde sur le fait que 
l’incipit de celui-ci, ainsi que celui du M 1 et du M17, a été entièrement gratté et réécrit, ce qui n’est pas tout à fait 
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 Même si le M 19 a été joué en 1361, on peut supposer qu’il a été écrit avant la suspension des représentations qui est 
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 On a souvent remarqué que dans le M 38 il n’est pas du tout question de  Notre Dame, sauf  que dans la formule 
stéréotypée de l’incipit. D’ailleurs, la seule intervention surnaturelle de cette pièce est l’apparition  de Michel, envoyé 
par Dieu pour réconforter le martyre. Le final manque, mais on peut très raisonnablement supposer, on l’a dit, qu’il ne 
s’agit que de quelques vers relatant  le martyr de Romain, la mort de Laurent  et ses funérailles et l’hésitation  de 
Dacien. Tout cela, dans LD, dont le M 38 est très proche, n’occupe que cinq lignes et n’implique pas l’apparition, 
pourtant possible, de Dieu et de Notre Dame. 
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 Voir p. ex. Lot Borodine éd. 1928 : son anthologie concerne GC, mais ses observations concernent en général les 
Miracles marials. 
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sans péché « mère, fille, épouse et sœur de Dieu », image d’ailleurs assez souvent reprise par Notre 
Dame même lors de ses apparitions. Il s’agit évidemment d’une formule qui condense la place de 
Marie par rapport à la Trinité et qui, on l’a vu, est dans un sens, le mythe chrétien du culte de la 
Vierge qui se décline  dans les pièces qui traitent des femmes accusées à tort ou à raison.   
S. Benko
386
 a étudié l’image de la Vierge par rapport au besoin d’une dimension féminine de 
la divinité qui se manifeste dans les religions païennes ainsi que dans la chrétienne, en reliant 
essentiellement Notre Dame à Cybèle
387
 ; G. Durand
388
 a montré que «les vocables que l’orthodoxie 
attribue à Marie sont […] bien proches  de ceux attribués jadis à la Grande Déesse lunaire et 
marine », tout en signalant comment la lutte de l’église tendant à discréditer les « bonnes dames des 
fontaines, les fées », faute de pouvoir éradiquer ces cultes, a consacré à la Vierge les lieux  de 
vénération des fées mêmes. C’est surtout ce dernier aspect qui nous intéresse : il semble évident 
qu’une partie consistante des attributs, des pouvoirs et, finalement, de l’image de la fée a transité 
sur l’image de Notre Dame, à plus forte raison là où cette image est dramatisée et rendue vivante 
sur scène. L’objet de cette partie de notre travail est de recenser et d’étudier les éléments qui 
composent l’image de Notre Dame dans le corpus et non de retracer l’histoire du dogme : si le 
message édifiant que le corpus veut véhiculer est clair, il nous intéresse d’essayer de dégager le 
réseau de mémoire et d’analogies qui fonde l’image et son pouvoir d’évocation. Remarquons encore 
que les formules telles que « religiosité populaire » ou « mariolatrie », employées par exemple  par 
M. Lot Borodine,  risquent de fausser la lecture des pièces si on les entend comme les éléments 
d’une sorte de sous-produit réservé à un public inculte, alors qu’il  faudra avoir présent à l’esprit 
que tant les auteurs, vraisemblablement des clercs, que les spectateurs participent à des niveaux 
culturels différents. 
 
La merveille chrétienne 
 
On l’a remarqué plusieurs fois : le merveilleux, dans les MND, doit toujours être 
reconductible au miracle opéré par la toute-puissance de Dieu : c’est par sa grâce et sa volonté que 
les filles muettes retrouvent la parole et annoncent son message, que la main de Joie flotte dans 
l’eau pendant des années avant de se rattacher au poignet de sa propriétaire, que les enfants sont 
ressuscités et ainsi de suite. Pourtant, si on regarde de près, les apparitions de Notre Dame,  seule ou 
accompagnée par Dieu, ne correspondent qu’assez rarement à l’accomplissement d’un miracle si on 
                                                     
386
 Benko 1993. 
387
 Voir aussi Gallais 1992, 15. 
388
 Durand 1992, 260. 
162 
 
 
entend celui-ci comme un fait extraordinaire, imprévisible et qui va à l’encontre des lois naturelles : 
neuf fois dans les premiers seize Miracles
389
, six fois dans les restants, ce qui semble cohérent avec 
la répartition du corpus évoquée plus haut : là où la Vierge est un personnage plus autonome et 
actif, elle est aussi souvent le vecteur du miracle. Mais si on considère l’ensemble, on relève la 
tendance à scinder cette forme de miracle, qui, d’ailleurs, est parfois absente des pièces, de 
l’apparition surnaturelle, miraculeuse en elle-même, annonçant souvent de façon énigmatique le 
miracle à venir.   
Les stratifications culturelles dont les MND sont le produit ont de fait déjà opéré la 
réduction du merveilleux au miraculosus
390
, mais dans les manifestations et les apparitions divines 
sur scène  se concentre une forme de merveille : relativement prévisibles dans la mesure où, si on 
s’attend à en avoir au moins une dans chaque pièce, ses circonstances sont relativement variées,  
soigneusement organisées, empruntant en bonne partie leur modes de représentation au merveilleux 
profane, elles provoquent souvent l’émerveillement des personnages, une interrogation sur la nature 
du phénomène qui doit tout de suite trouver sa réponse orthodoxe : 
 
[Théodore] De la grant biauté qu' en vous voy 
Ay grant merveilles. 
NOSTRE DAME.       M' amie, ne t' en esmerveilles: 
Marie sui, la Jhesu mére,    (M 18, vv. 1026-1029) 
 
  La musique du rondel et le chant, on l’a vu, ouvrent et referment la parenthèse surnaturelle, 
Notre Dame (et éventuellement Dieu) sont toujours escortés par Gabriel et Michel et, souvent, par 
d’autres saints ; il arrive même que, comme dans le M 26, le paradis se déplace sur terre (v. 1496 : 
« Et de sains avec vous grant presse ») pour célébrer la messe : plus ou moins nombreuse, la « Dieu 
mesnie » (M 30, v. 872) est loin d’être discrète et annonce par la suavité du son la beauté de la 
vision, s’opposant implicitement à la redoutée mesnie diabolique dans la mémoire collective et, 
vraisemblablement, dans le contexte de chaque pièce, à la petite bande de diables qui hante la scène, 
pendant négatif de la merveille chrétienne. Toutefois, beauté et splendeur peuvent dérouter le 
personnage qui bénéficie de l’apparition, qu’il s’agisse d’un pauvre ermite (M 2), d’un évêque (M 
10), d’un brigand (M 11) d’un pécheur repenti déjà tenté par l’ennemi (M 9) ; ce dernier type de 
personnage redoute somme toute une nouvelle ruse diabolique (M 18, M 30) ce qui nous signale 
encore une fois que la vision se rattache à la merveille profane et que celle-ci est douteuse.   
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 On ne compte pas le M 5, qui représente la Vierge de son vivant: si Salomé perd l’usage des mains en l’auscultant, 
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Finalement, l’apparition peut-être explicitement identifiée au rêve (M 2, 7, 13, 19, 27, 31, 
33…), mais en réalité, le lieu où se trouve le sujet qui en jouit et surtout son état d’esprit restent 
souvent vagues. Ermitages et chapelles peuvent être considérés des lieux in limine entre deux 
mondes, déserts, forêts, prisons et nefs merveilleuses sont des lieux de marge, mais la Vierge se 
manifeste partout et on a le sentiment que, en revenant sur l’expérience, le personnage tente une 
sorte de « rationalisation ». Dieu organise le cortège qui doit aller célébrer la messe chez Guibour, 
mais celle-ci dira : « Et si congnois, vierge Marie, /Qu’ai esté en ame ravie » (vv. 1518-1519) : la 
vision merveilleuse, quand elle  n’est pas un rêve, est relatée comme une expérience extatique, 
beaucoup plus conforme à l’orthodoxie que les allers-retours entre le paradis et la terre qu’on voit 
sur scène. 
 
I.4.1. La fée Notre Dame  
 
Si tout le monde s’accorde à définir le rôle de Notre Dame dans les MND comme celui de la 
médiatrice entre Dieu et les hommes, l’attitude du personnage a souvent interrogé les chercheurs 
qui dans le passé ont parfois débattu autour de l’orthodoxie de ses comportements et de son  
langage
391. Il semble bien s’agir d’un faux problème, qui d’ailleurs a de moins en moins inquiété les 
études les plus récentes. La question de fond semble plutôt être le substrat imaginaire qui forme un 
personnage dont la nature humaine et féminine de mère du Dieu incarné s’élève au-dessus des 
hommes et à côté de la divinité. 
Or, le modèle qui inspire les différentes facettes du personnage est, on dirait logiquement, 
celui de la fée : si dans les contes populaires Notre Dame remplace si souvent la fée marraine ou 
pourvoyeuse de dons c’est qu’on perçoit une analogie entre les deux images ; si on admet que la 
« reine des anges et des cieux » soit constamment à l’écoute des hommes et prête à accourir à leur 
secours, les modalités de représentation du personnage ne peuvent que s’inspirer d’un modèle 
féerique, suivant évidemment un procédé de gommage et de sublimation de certains traits, ce qui 
n’empêche qu’ils resurgissent assez souvent de façon détournée392. 
De Burchard de Worms à Guillaume d’Auvergne, en passant par Jacques de Voragine, 
l’église s’efforce de réduire les croyances qui se rattachent aux fées au rang de superstitions de 
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164 
 
 
vieilles femmes ou à les condamner en tant que manifestations diaboliques
393
, ce qui atteste la 
persistance de ces mêmes croyances ; au XIIe siècle la fée est aussi un personnages littéraire, 
femme de l’Autre Monde, amante et maîtresse du destin, image façonnée à partir d’éléments gréco-
romains et celtiques
394. L’agissement, dans les MND, d’une mémoire littéraire et folklorique qu’on 
a souvent remarquée ne va pas à l’encontre de la doctrine, mais reflète encore une fois cette sorte de 
double stratégie ecclésiastique qui joue de la condamnation et de la récupération, en même temps 
qu’une sédimentation de niveaux culturels. 
 
La fontaine 
 
« La fée et la fontaine sont quasi interchangeables » affirme P. Gallais
395
  et, en résumant les 
dons que le mortel reçoit à la fontaine, « La fée - ou son substitut - satisfait les besoins du mortel : 
elle apparaît à l’assoiffé et l’abreuve, à l’affamé et le nourrit, à l’égaré et lui indique le chemin, au 
menacé ou au condamné et le sauve, au persécuté et le console et le dédommage, et, surtout, au 
pauvre qu’elle enrichit. Elle donne à l’innomé son nom, au bâtard sa chance, au ménage sans 
enfants la fécondité, au nouveau-né un avenir […]. La fontaine désaltère et ranime, sauve, purifie 
fertilise et/ou annonce la fertilité […] guérit, fait repousser un membre, rend la vue et/ou la vie, 
favorise la grossesse, l’accouchement, la lactation »396. 
Notre Dame abreuve et nourrit martyrs et femmes injustement accusées (M 27, 24, 32), 
sauve les condamnés dans ce monde comme dans l’Autre (4, 12, 14, 15, 26, 36) , indique le chemin 
(moral) à l’égaré (M 7, 16, 17, 28, 33, 34), console le persécuté (M 6,  27, 28, 29, 31, 32, 37), guérit 
(M 9, 24, 27, 39), fait repousser un membre (ou le dessèche : M 5, 6, 22, 29, 34), rend la vue et/ou 
la vie (ou les ôte : M 3, 13, 15, 23, 30), est en relation avec la grossesse et l’accouchement (M 2, 6, 
15, 37), fait des dons au nouveau-né (et lui donne un nom, M 1), mais aussi à ses fidèles (M 4, 10, 
11, 13, 16, 20, 27). En outre, elle punit ou menace ceux qui la trahissent ou sont sur le point de le 
faire (M 3, 7, 8, 13, 19, 21) et, dans un sens, elle annonce ou fait annoncer la mort de ses suivants 
et/ou les accompagne ou le fait accompagner à l’Autre Monde  (M 3, 6, 9, 16, 17, 18, 40). 
La métaphore qui associe Notre Dame à la fontaine est sans doute un topos de la louange 
mariale, qu’on retrouve aussi dans le sermon du M 22 (« et tiercement par similitude de fontaine : 
In me gracia omnis vite, etc. »). Cependant, on a vingt-quatre occurrences de la « Vierge-fontaine » 
                                                     
393
 Cf., entre autres,  Harf-Lancner 1984, pp. 53-57. Pour la progressive cristallisation des croyances dans le sabbat des 
sorcières voir Ginzburg 1989. 
394
 Sur les composantes de l’image de la fée et sur ses origines voir Harf-Lancner 1984, Gallais 1992, Lecouteux 1992. 
395
 Gallais 1992, 30. 
396
 Gallais 1992, 31-32. 
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dans les premiers dix-huit Miracles
397, c’est à dire dans la partie du corpus où le rôle de Notre Dame 
est décidément plus autonome ; ensuite, la métaphore ne revient que dans les M 25-26-34-35
398
. 
Cette association de Notre Dame à la fontaine pourrait être un reflet inconscient d’une sorte de 
transfert des pouvoirs de la fée sur la Vierge : comme la fée, elle  « satisfait les besoins du mortel », 
sans que ceux-ci soient forcément sublimés sur un plan spirituel et cela est plus évident dans la 
première partie du corpus. 
Qu’on postule que dans un « Miracle de Nostre Dame », Dieu est toujours à l’origine du 
Miracle sur le plan théologique, mais la Vierge en est toujours le vecteur, ne fût-ce qu’en tant que 
médiatrice, ou qu’on mette en exergue que le rôle de Notre Dame tend à devenir secondaire et 
qu’elle ne fait que participer ou témoigner du miracle dans la deuxième partie du corpus, il reste que 
ses fonctions se définissent dans les premiers dix-neuf Miracles et reviennent de façon plus ou 
moins nuancées dans les suivants et qu’elles recouvrent entièrement l’ensemble des dons de la fée à 
la fontaine résumé par P. Gallais. 
L’analyse des fonctions de Notre Dame nous mènera vers un personnage qui garde les traces 
de l’ambivalence de la fée et dont les traits, relevant d’une mémoire littéraire et mythico folklorique 
entrelacées, s’organisent  autour de de la fécondité et du cycle de la  vie. 
 
Marion la rouce 
 
L’image chrétienne de la Vierge tend vers la synthèse d’une série  d’oppositions : terrienne 
vs. divine, mère vs. vierge, et bien d’autres  qui se condensent dans la formule chère aux MND : 
« mère, fille, épouse, sœur de Dieu », expression du paradoxe de cette femme qui s’élève au-dessus 
de l'humanité sans pourtant être divine, modèle idéal et idéalisé de pureté qui reste tout de même 
une femme et une mère, souvent au sens propre et tout à fait humain des mots,  gardant bien des 
traces de l’ambivalence de tout personnage féminin. Connotée par la beauté et l’éclat féerique, 
porteuse de dons, elle n’hésite pas à prendre des attitudes de mère terrible, de fée amante trompée, 
                                                     
397
 On ne prend en compte que les occurrences des prières et des rondeaux, laissant de côté les sirventois. 1, 119: 
fontaine de pité; 1, 423 fontaine de misericorde; 1, 795: fontaine de grace habondeans ; 2, 784 : qui de grace est 
fontaine vive ; 4, 189 : fontaine de misericorde ; 4, 1318 et 1325 (rondel) : Source de grace et fontaine estes et de pitié 
plaine ; 6, 1394 (rondel) : Car de grace estes la fontaine Ou laver peut toute discorde Pecheur qui de cuer vous ; 8, 
637: fontaine et dois  d’infinie misericorde ; 11, 182 : Fontaine d’amour ; 12, 129 : fontaine de pitié ; 12, 219 : fontaine 
et puis de doulceur ; 13, 245 : Fontaine de vraie leesce ; 13, 1443 : de gloire fontaine ; 16, 300 :  La goute dont elle est 
fontaine ; 16, 1353 : fontaine et royale puiz de pitié ; 17, 690 : La fontaine de quoy creance et foy te doit appartenir ; 
17, 904 ; Fontaine de vie ; 17, 1758 : Fontaine d’amour ;17,  1982 : Fontaine de touz biens ; 17, 2005 : Fontaine 
d’umilité ; 18, 325 et 1053 : Fontaine de misericorde. 
398
 25, 1059 : Fontaine de misericorde ; 26, 1209 : de grace fontaine et puis ; 34, 143 : de pitié fontaine ; 35, 143 : 
Fonteine de misericorde. Dans une occurrence du M 29 et dans deux du M 34 la fontaine est associée à Dieu. 
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de vengeresse. Le diable se charge de rattacher Notre Dame à une lignée des mégères tout à fait  
humaines au moyen de sobriquets explicites 
 
Mais ainsi n' eschappera pas ; 
Combien que Marion la rouce, 
Qui tout adès nous est rebource, 
Serve de cuer a son pouoir    (M 12, vv. 212-215) 
 
La Marie « fontaine de pitié et de douceur » à laquelle s’adresse la marquise devient une 
Marion à la chevelure rousse
399
, image qui évoque une mégère déchaînée, dont la marquise serait 
une servante dévouée. On connaît la mauvaise renommée qui afflige les roux au Moyen Age : à 
partir de Caïn et Judas, les traîtres sont affublés de ce trait somatique dans la tradition littéraire et 
hagiographique
400
. Il s’agit toutefois du trait caractéristique d’un personnage ambivalent, 
fréquemment associé à la magie diabolique, aux nains et aux forgerons : il suffira de songer au 
sauvage roux de Jean de Fer
401
. On y reviendra, mais en  rabaissant la Vierge au niveau d’un double 
féminin négatif par ce sobriquet injurieux, le diable fait entrevoir une trame de liens occultés. 
Dans le Miracle suivant (M 13 vv. 322-323), ainsi que dans le M 3 (v. 899 et v. 977), le 
diable appelle Notre Dame Maroie deux fois de suite, déformation de Marie qui peut être 
méprisante et  renvoyer à une vieille commère ou à une vieille sotte
402
, prénom porté, pour ne faire 
qu’un exemple, par un groupe nourri de femmes parmi l’assistance des Evangiles de Quenouilles, 
où il est complété par des patronymes qui ne laissent guère de doutes quant au caractère et aux 
qualités morales des femmes concernées
403
.  
C’est encore le diable qui se charge de commenter le rôle de Notre Dame mère terrible à la 
fin de deux procès de paradis d’où, évidemment, il sort  perdant : 
 
PREMIER DYABLE.Encor sommes nous plus coquart 
De nous en estre sur Dieu mis. 
Il nous est touz jours ennemis; 
Pour sa mere n' en ose el faire : 
Si lui faisoit riens de contraire, 
Il seroit batuz au retour.        (M1, 1380-1385) 
 
                                                     
399
 Cette appellation insultante pour la Vierge est assez souvent reprise par le diable dans les Mystères, cf. Dupras 2008, 
94-96.  
400
 Pastoureau 1989, 69-83. 
401
 Walter 1988, 74-76. 
402
 Cf. God. Il faut tout de même remarquer que dans le Rosarius  l’appellatif Marion ou Maroie  semble connoter  une 
familiarité affectueuse. 
403
 On en trouve six, dont la plus intéressante est Maroie la Faee, mais on a aussi Ployarde, Morele, Joe Brulee, du 
Cendrier et Bouche d’Or. Maroie est aussi le nom de la femme d’Adam dans le Jeu de la Feuillée, autre femme assez 
ambiguë. 
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DEUXIESME DYABLE.        Esté avons fol et estout 
De nous en estre sur li mis, 
Car touz jours nous est ennemis, 
Quant sa mére vient a l' afaire; 
Autrement ne l' oseroit faire, 
Et s' il le faisoit, abatuz 
Seroit de sa mére et batuz 
Dessus ses fesses.                 (M 36, 582-589) 
 
Situations semblables et images semblables dont le comique rabaissant est mis sur le compte 
de l’ennemi, mais qui paraissent assez cohérentes avec l’attitude de Notre Dame aux procès. 
 
La fée nourrice : la scène à faire 
 
Reliant pathétique et comique, cette scène représente concrètement la maternité physique de 
la Vierge, la reliant à la fécondité et à l’abondance. 
Il y a quatre procès de paradis dans les MND (M 1, 3, 14, 36) : la Vierge est toujours 
l’advocate du pécheur sauf que dans le M 3, où elle demande la justice et non la miséricorde de 
Dieu pour faire damner l’assassin de son « sergent » l’évêque. Retenons  que, qu’elle soit du côté de 
la défense ou  de celui de l’accusation, la scène à faire404 de Notre Dame reste la même et que celle-
ci n’a lieu que dans les M 1, 3, 14 : dans le M 36405 le personnage, beaucoup plus sobre, se limite à 
argumenter avec précision sa plaidoirie (vv. 517-557)
 
:  après une introduction qui doit mettre en 
relief la méchanceté et la mauvaise foi du diable, Notre Dame plaide autour de justice et 
miséricorde pour passer ensuite à des arguments qui concernent spécifiquement le cas en question : 
le pécheur est encore vivant, en le guérissant on lui donnera une chance de se repentir, chance qu’il 
mérite grâce au  pain  qu’il a « donné » au mendiant. Remarquons, toutefois, que Notre Dame omet 
de dire ce que le public sait : le pain a été lancé au mendiant importun faute d’une pierre. On 
récupère par-là la valence comique qui marque toujours les procès.    
Dans le M 1, Notre Dame a déjà déchiré le contrat signé par la mère de l’enfant, Dieu vient 
de demander le silence  pour prononcer sa sentence. C’est à ce moment que la Vierge intervient, 
dépassant encore une fois les bornes d’un débat correct, en s’appuyant sur sa maternité, sur l’image 
de mère et nourrice à laquelle un fils ne peut rien refuser. On est sur scène, le geste  accompagne la 
                                                     
404
  Notre Dame montrant sa poitrine pour émouvoir le Christ est presque un topos de la Vierge médiatrice ; voir Gros 
1999 : dans cette étude sur l’Advocatie Nostre Dame l’auteur discute la « vocation théâtrale » de  Notre Dame avocate 
des hommes. 
405
 On est dans la deuxième partie du corpus, Dieu est donc au centre de la merveille et c’est en effet lui qui ordonne la 
mise en scène de l’apparition (vv. 347-50 : DIEU. Anges, savez que vous ferez? /Alez m' un siége la jus mettre/Ou seoir 
conme juge et maistre/Puisse une piéce.). Un second siège réservé à  Notre Dame est installé à l’ initiative du deuxième 
ange, vraisemblablement Michel (vv. 364-70). 
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parole et l’ambivalence de Notre Dame penche tout à fait vers son côté humain et corporel406. 
Contrairement aux deux autres occurrences, qui énumèrent une série de gestes maternels, ici la 
Vierge s’appuie juste sur sa fonction de mère nourrice, fonction qui irradie dans le corpus en dehors 
du procès de paradis : 
 
NOSTRE DAME. 
Doulx chier filz, vez cy la mamelle 
Dont je te norry bonnement.  
Si te pri de cuer humblement 
Que par ta debonnaireté 
Aies de cest enfant pitié, 
Doulx chier filz, pour amour de moy.      (M 1, vv. 1358-1363) 
 
Les deux autres occurrences sont très semblables entre elles : évocation du corps de la 
femme-matrice,  puis de la poitrine nourrice, mais aussi des mains : l’image de la mère se précise 
dans cette sorte de polarité corporelle, la main et la mamelle, le geste et le lait qui doivent  pallier au 
manque total d’autonomie du nouveau-né, redevable non seulement de la vie, mais aussi de la 
survie, à sa mère. Cependant, cette mise en relation des mains avec la maternité pourrait aussi 
évoquer les autres mains du corpus sacrifiées et reliées à la génération.  
Quoi qu’il en soit, quand le diable peint le Christ menacé par la fessée de sa mère si jamais il 
ose la contredire, au fond il ne fait que tirer les conséquences de la scène de Notre Dame mère 
tendre et possessive,  mère terrible à laquelle, viscéralement lié, le fils ne peut rien refuser.   
On se souviendra finalement que le fou pour Dieu du M 17 termine deux monologues 
délirants en annonçant son retour vers sa « norrice », transition qui marque la suspension 
temporaire de la fiction et le retour à la prière à la Vierge. 
 
o Le lait 
 
L’image de la Vierge nourrice revient encore trois fois dans les formules pieuses ou dans les  
prières des personnages (M 8, 1229-1232 ; M 23, vv. 82-83 et M 34, vv. 1070-1071)  et dans la 
citation attribuée à Bernard que Basile insère dans son sermon (M 13) : « …dont saint Bernard dit : 
O homme, tu as a Dieu seur acès; tu as la mère devant le filz, pour toy monstrant ses mamelles… ». 
                                                     
406
 Dans la Vie de saint Sauveur,  Notre Dame s’adresse à Dieu pour obtenir grâce pour l’enfant : « "Beau filz" dit 
Nostre Dame, "Par les saintes mamelles, /par les saintes mamelles de quoy je vous nourry/Que vous ayéz pitié de cest 
pecheur  ici » (vv. 289-291). L’écriture dramatique exploite ce motif qui devient une sorte de topos du corpus et en 
même temps réorganise les éléments du procès : voir n. 92. Une image de la mère nourrice très proche de celle des 
MND est l’argument essentiel de Notre Dame avocate du genre humain dans l’Advocacie de Notre Dame : la Vierge 
rappelle à son Fils sa grossesse et le lait qui l’a nourri, en lui montrant ses mamelles et ses mains qui l’ont bercé.  Les 
textes partagent aussi l’identification de la mère à la Passion du Fils (cf. M 3 et 14). 
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Entre les nombreuses légendes qui concernent Bernard, une est celle de sa lactation, 
accréditée après le XIIe siècle : en prière devant  la statue de Vierge de l’église de Saint Vorles, 
arrivé au verset « Monstra te esse Matrem » de l’Ave Maris Stella, il aurait reçu sur ses lèvres trois 
gouttes du lait de Notre Dame
407
.  Il semble assez évident que la relative fréquence de l’image 
contribue à exalter le rôle de médiatrice de la Vierge, mettant en exergue le double registre de sa 
maternité, physique et humaine, virginale et surnaturelle en même temps. Mais les mamelles qui 
nourrissent renvoient  forcément à la fertilité et à l’abondance.  
C’est un reliquaire rempli de lait le cadeau que reçoit l’évêque du M 10 d’une Vierge qui 
partage bien des attitudes de la fée amante. On a déjà brièvement signalé que ce Miracle, parmi les 
plus courts, pour lequel on n’a pas trouvé de source et qui devrait peut-être se rattacher à une  
légende locale inconnue, rassemble plusieurs traits qui traversent le corpus : la mise en scène 
soignée de l’apparition408, l’ermite sauvage-mentor et la fonction initiatique du chant409, Saint Eloi, 
et surtout Notre Dame fée amante et nourrice.  
L’évêque, qui assiste caché aux préparatifs des deux archanges, semble hésiter sur la nature 
de l’apparition, perturbé par la beauté des gens surnaturels qui prennent place dans la chapelle : s’il 
semble reconnaître les anges, il est en proie à l’émerveillement à l’arrivée de Notre Dame.  Dans 
cette ambiance féerique, la Vierge lui annonce « Mon ami, cy sui descendue/Pour toy deduire et 
solacier. » (vv. 437-8) avant de lui demander de chanter l’office des Matines en l’honneur de la fête 
d’Eloi et de lui donner rendez-vous pour la nuit suivante : 
 
Mon ami, gardez ne parler 
A nul de ce que tu ci vois. 
A Dieu te dy ; je m' en revoys 
Es cieulx ; mais scés tu que feras ? 
Cy endroit demain revenras 
Et je reveoir te venray 
En ce point et si te diray 
Aucune chose.        (vv. 456-463) 
 
Notre Dame promet son amour et  «honneur et richesce»
410
  comme prophétisé par 
l’ermite411, le tout soumis à l’interdit de la parole412. L’évêque l’attend jusqu’à la nuit suivante: 
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 Ahsmann 1930, 32.  Les miracles de la lactation jouissent d’un certain succès dans les recueils de miracles marials, 
notamment dans le Gracial : cf. Benoit 2012, 359-379. 
408
 NOSTRE DAME. Michiel, entens a mon message/Faire, que je dire te vueil,/Et toy, mon ami Gabriel./Vous deux en 
celle eglise alez/Et un siége m' appareilliez/Si honneste que je m' y siesse,/Car g' i voulray estre une piéce,/Et un autre 
plus bas un poy,/Ou ceulx qui venront avec moy/Pourront seoir. (vv. 302-11). C’est la première fois dans le corpus  que 
l’apparition surnaturelle est précédée par l’organisation de sa scénographie.  
409
 Voir I.1.4. 
410
 v. 210 ; v. 624, v, 629,  vv. 715-16. 
411
 A la lumière de la suite il faudra lire le verbe « dire » du v. 462 comme « donner ». 
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Et pour ç' aussi, com vraix amis 
S' amie en certain lieu atent, 
Quant elle li a en convent, 
Ycy, vierge, t' atenderay    (vv. 498-501) 
 
A sa deuxième apparition, Notre Dame maintient ses promesses : 
 
NOSTRE DAME.     Mon ami, pour ce que ton ame 
En tes grans contemplacions 
Ait plus de consolacions, 
T' ay je apporté ce vaissiau d' or 
Des cieulx ; or en fay un tresor, 
Car ce sont reliques moult beles : 
Plain est du lait de mes mamelles 
Dont le fil Dieu vierge alaittay ; 
Et pour tant apporté le t' ay 
Que je vueil que tu me parserves, 
Si qu' en la fin avoir desserves 
Paradis, et n' aies pas doubte : 
Car tu seras de m' amour toute 
En saisine, se loyaument  
Me sers.                   (vv . 584-598) 
 
Il ne s’agit pas tout simplement d’une forme de dévotion qui calque le modèle féodal413, ou 
de la transposition dévotionnelle d’un modèle courtois : si on réduit le M 10 à ses éléments 
essentiels, en faisant abstraction de leur christianisation, on relève des imbrications plus 
complexes : 
 
- Le protagoniste se rend chez un devin suite à un rêve où il est question d’une chanson. 
- Le devin fait une prophétie obscure (honneur et richesse) qui doit aussi tester l’aptitude 
du protagoniste à l’initiation. 
- Le protagoniste donne la bonne réponse (refus des honneurs et des richesses matérielles). 
- Le protagoniste entre dans un état de marge (solitude dans la chapelle). 
- Un être surnaturel, une fée entourée d’une suite qui compte un forgeron-orfèvre,  impose 
une épreuve (le chant) et  un interdit (le secret). 
- Le protagoniste réussit l’épreuve et respecte l’interdit : il reçoit un don (le lait)  et 
l’amour de l’être surnaturel, les deux renvoyant évidemment à la fertilité.  
- Le don associe étroitement la fée et le forgeron (le lait est contenu dans un chef d’œuvre 
d’orfèvrerie dont la beauté et la perfection sont mises en exergue). 
                                                                                                                                                                             
412
 Il est intéressant de remarquer que, en relatant l’expérience à l’ermite, l’évêque revient sur l’interdit  (v. 774-76). Le 
détail n’est donc pas anodin. 
413
 Ahsmann 1930, chap. 1, Lot Borodine éd. 1928.   
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- Le protagoniste, initié, rejoint son maître spirituel, le devin.   
 
Le Miracle de l’évêque pieux qui reçoit la relique transpose sur un plan dévotionnel un 
scénario où se croisent rite initiatique et rencontre avec la fée amoureuse et porteuse de prospérité. 
Dans ce sens, il semble poser les éléments fondamentaux de l’image de Notre Dame porteuse 
d’abondance associée au forgeron initiateur mythique. Si la fée est en relation avec l’eau (Gallais 
1992), le forgeron est le maître du feu et il préside à l’union entre le mortel et la fée, dont Notre 
Dame décline un ensemble assez complet des traits déposés et filtrés dans la  littérature et dans le 
folklore. 
 
La fée amoureuse 
 
Cette autre facette de l’image mariale se compose de traits littéraires et mythico-
folkloriques.  
Dans le  M 11 un jeune homme tresse chaque samedi un chapelet de fleurs qu’il offre à 
l’image de la Vierge. Nous sommes au printemps, vraisemblablement au mois de mai, mois des 
roses, puisqu’il s’agit en l’occurrence de ces fleurs (vv. 20- 21 : « Et maintenant un en feray/De 
roses »). Obligé de s’initier au commerce,  profession de sa famille, il promet à Notre Dame de lui 
réciter son psautier chaque jour, car il ne pourra plus tresser de chapelets.   
On remarquera l’opposition implicite folie/sagesse nuancée dans l’opposition niaiserie et 
enfantillages/occupations concrètes de la vie adulte : il est évident que l’oncle est inquiet pour cette 
activité improductive qui remplit les journées de son neveu et s’efforce de lui insuffler un esprit 
pratique (vv. 30-41 ; 58-73). La suite du Miracle devra évidemment démentir l’oncle : le niais est le 
vrai sage et son amour pour Notre Dame le sauvera du danger bien concret d’être dépouillé et tué 
par le brigand. Cependant, on remarquera aussi que le jeune homme est le premier à suggérer une 
certaine ambiguïté en désignant l’objet de sa dévotion : la Vierge est  la bonne dame   
 
Oncles, ne vous mentiray mie. 
Je le fas pour si bonne dame 
Qu’il me semble, se Diex ait m’ame, 
Que ne puis faire plus noble euvre, 
Ne qui plus mon cuer en joie euvre  
Par verité.      (vv. 42-47) 
 
Dans la Cantigas 121 de Alphonse le Sage, un chevalier  tresse chaque jour un chapelet de 
roses pour la statue de la Vierge en lui promettant qu’il remplacera un manque éventuel de fleurs 
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avec le nombre correspondant de Ave Maria. Il tient sa promesse. Un jour, chevauchant une vieille 
monture, il tombe sur des ennemis qui chevauchent de très bonnes bêtes ; n’ayant aucune chance de 
s’enfuir,  il met pied à terre et se recommande à Notre Dame. Les ennemis, sur le point de le tuer, le 
voient  entouré d’une lumière de Paradis et aidé par la Vierge à terminer un chapelet, alors que le 
chevalier ne se rend pas compte de l’apparition. Effrayés, ils partent. De même, le marchand de 
notre Miracle, en prière dans les bois, sera couronné d’un chapelet de roses par Notre Dame sous les 
yeux du brigand et sans en être conscient. Toutefois, en voyant la Vierge, le brigand tombe 
éperdument amoureux de celle qu’il prend pour une femme en chair et os et qu’il veut posséder à 
tout prix
414
. 
On est donc dans un cadre verdoyant où se met en scène une sorte de triangle amoureux. 
Tout d’abord la femme, ainsi qu’elle apparaît au brigand : 
 
LE LARRON.Or di j' en verité certaine 
C' onques mais de dame n' oy 
Parler, dont j' ay cuer esbahy, 
Qui tant biauté en elle eust 
Ne qui maintenir se sceust 
En atour si tresrichement 
Ne qui eust contenement 
N' avoir peust si noble en soy, 
Com celle dame que la voy. 
Il savoit bien qu' il se faisoit 
Qui tel dame ileuc attendoit. 
Diex, conme elle est blanche et vermeille ! 
Sa biauté mon cuer esmerveille.    (vv.297-309) 
 
C’est le portrait assez typique d’une beauté merveilleuse, mais profane, qui balaye chez le 
larron toute convoitise de l’argent du marchand et devient son seul objet de désir415 : « Je vueil que 
le chief m’enchapelle/Conme a fait toy. » (vv. 391-392). 
Il semble bien qu’on soit dans un scénario qui calque les rites des fêtes de mai416 : autour de 
la reine couronnée de roses (et qui, à son tour, couronne son soupirant),  agissent deux prétendants 
diamétralement opposés. La marchand a toutes les qualités de l’amant courtois : il est jeune et il 
manifeste une dévotion sans borne pour la Dame ; si, dans la transposition chrétienne, son 
ignorance de l’apparition semble traduire l’ineffabilité de la vision de l’amant mystique, celle-ci 
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 A la fin du siècle, Jean le Conte reprend ce Miracle (XLVIII), l’expurgeant, pour ainsi dire, de toute ambigüité : le 
protagoniste est un moine auquel l’abbé conseille d’offrir chaque jour un chapelet de roses à  Notre Dame sous forme 
de cinquante Ave Maria. Le larron se convertit en voyant une  colombe qui, à chaque prière, sort une rose de la bouche 
du moine et l’amène vers le ciel. 
415
 vv. 384-88 : « Or ne me chaut de ton avoir, /Mais je vueil celle dame avoir, /Qui tant belle est, que j’ay veu. /Le cuer 
ay pour li deceu,/Si que je ne sçay contenance.» 
416
 Cf. Walter 2011, 127-134.  Dans la miniature des Très Riches Heures du duc de Berry on voit des dames et des 
chevaliers portant de chapeaux de fleurs et feuilles. 
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correspond à la discrétion qui doit entourer l’amour courtois autant qu’à l’interdit ou au secret 
imposés par fée, au croisement d’une mémoire littéraire et mythico-folklorique. Inversement, le 
brigand, homme des bois, avatar du sauvage, prétend à une possession absolue de la femme qu’il 
veut enlever avec la violence, comportement à l’évidence anti-courtois. Le scénario renvoie au 
modèle mythique de Perséphone, à un mythe d’alternance des saisons qui s’est décliné dans 
d’innombrables versions littéraires ou folkloriques où la femme est finalement partagée entre les 
deux prétendants (qu’il s’agisse d’Hadès et de Déméter ou du roi Marc et de Tristan, par exemple).  
Or, cette notion de partage prend évidemment un autre sens dans la version christianisée du 
Miracle : dans le final, on le sait, le larron se convertit et se fait ermite, après une cérémonie 
initiatique
417
 : son amour se sublime dans l’amour mystique et il accepte que Notre Dame aime tous 
les hommes, alors que lui ne peut aimer que Notre Dame.  
Objet d’un amour absolu, donc, la Vierge prend les tons et l’attitude de la fée offusquée qui 
rappelle à l’ordre son amant quand celui-ci s’égare dans une liaison humaine. 
Le chanoine du M 19 quitte sa femme la nuit des noces, anticipant apparemment le 
comportement d’Alexis. Mais alors que ce dernier semble du début à la fin soutenu par ses 
certitudes et n’hésite jamais dans ses choix, on nous montre le chanoine qui fléchit devant 
l’insistance de ses amis et de sa famille (inquiets surtout puisqu’il hérite de la fortune de son père) 
et finit par accepter de se marier, mais seulement avec «.. la damoiselle de Saux, /Car elle est grant 
et belle fille, /Si est assez sage et soutille » (vv. 398-400) et fortunée (v. 383). Mettant en scène une 
histoire racontée brièvement dans le chapitre CXXIX de la Légende Dorée et développée dans la 
Cantigas 132, le Miracle exploite, on le verra, toute situation qui se prête à la dramatisation avec 
quelques scènes franchement comiques. L’antagonisme entre la femme humaine et la femme 
surnaturelle, est mise en exergue, la première, même si idéale, ne pouvant évidemment ni 
concurrencer la deuxième, ni, surtout, avoir raison de l’interdit d’aimer une autre418 : 
 
Dy moy, dy moy, tu qui de cuer 
Par samblant amer me soloies 
Et qui maintenant me tenoies 
En disant nonne pour si belle, 
Conment est ce, se je suis telle, 
Que pour autre femme me laisses? 
Malement, ce semble, m' abaisses 
Et ma valeur et ma biauté. 
Ce n' est pas bonne loyauté, 
Quant cy me laisses. Es tu yvres, 
Qui tout ton cuer et t' amour livres 
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 Voir I.1.4. 
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 Nombreux exemples dans Gallais 1992, 115 et sq. 
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A une terrienne femme, 
Et tu me laisses, qui sui dame 
Du ciel? Dy me voir, ou est celle 
Qui plus est de moy bonne et belle? 
Je te dy bien que tant t' amoye 
Que ja en paradis t' avoye 
Ordené un lieu ou feusses, 
Ouquel gloire sanz fin eusses. 
Mais de la te sera defaiz 
Et en enfer te sera faiz, 
Ce saches, et appareilliez, 
S' autrement n' es tost conseilliez. 
Plus ne t' en dy. […]      (vv. 841-864) 
 
La « dame du ciel »  apparaît au chanoine endormi dans la chapelle pour lui adresser des 
reproches et des menaces qui, hors contexte et hors citation du paradis et de l’enfer, pourraient être 
prononcés  par une fée amoureuse et trompée. 
 
o L’épreuve 
 
La conversion prend souvent la forme, plus ou moins réduite et rationalisée, d’un parcours 
d’initiation et le baptême est le rite qui agrège le sujet à la communauté chrétienne. Dans le cas de 
Libanios (M 13), toutefois, la conversion est déterminée, comme on l’a dit plus haut, par la vision 
de Notre Dame, ce qui donne une tournure différente  à cet épisode qui n’a d’ailleurs pas de 
correspondances dans les Miracles littéraires qui traitent le même sujet
419
. 
Rappelons-nous que Libanios voit en rêve Notre Dame qui apparaît à Basile et convoque 
Mercure, celui-ci qui tue Julien et les diables qui en emportent l’âme.  Aux vv. 731-760 il revient à 
lui décidé à se faire chrétien à cause de la terreur provoquée par la puissance de la Vierge, mais 
surtout ému par sa beauté. C’est au nom de Notre Dame qu’il renie les dieux païens dans un 
monologue où Dieu n’est cité que deux fois, toujours dans l’expression « (la) mère Dieu ». La scène 
détaillée du baptême, avec les professions de foi successives demandées par Basile, semble 
justement destinée à contrecarrer cette dévotion exclusive à la Royne, mais dès qu’il sort des fonts, 
Libanios demande à Basile comment consacrer sa vie à cette même reine, puisqu’avoir goûté une 
fois à sa vision l’a rendu insatiable et indifférent au monde. Désormais, devenu ermite, il ne vivra 
que du désir de revoir sa Dame, désir absolu de l’amant indigne qui tâche de mériter le titre de fin 
amant : 
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  Voir, par exemple, GC 2, 11; C 138; Gracial XXV, LD XXVIII, 2e Anglo-Norm. IV, Jean le Conte LXIV. 
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Dame, pourray je desservir 
Qu' avant que de ce siecle fine, 
Qu' en ta biauté qui tant est fine 
Te veisse une seule foiz ? 
Las ! Que requier je ? Je congnoiz 
Que je pense a foleur trop grande 
Quant tel benefice demande, 
Ne si excellent courtoisie. 
Mais l' amoureuse litargie 
Dont mes cuers est feruz et tains 
Pour vous, dame de touz les sains, 
M' a mis en vie si petite      (vv.  1253-1264) 
 
C’est ce même désir qui le pousse au sommet du mont Didemi, où il accepte sans hésiter de 
se faire crever un œil après l’autre en échange de deux visions successives de la Vierge. La longue 
scène réitère le motif de la vision de l’aimée, qui déclenche l’amour et devient un besoin vital pour 
l’amant, mélangeant les fragments de la fin’amor, réutilisés pour exprimer l’amour mystique, au 
renoncement à ce monde pour l’Autre. Libanios, offrant ses yeux, renonce à voir en échange d’une 
vision qui toutefois n’étanche pas un désir qui ne pourra être satisfait que lors de sa mort corporelle 
et de son accès au paradis et qui l’amène à accepter avec joie et même à proposer un 
démembrement progressif de son corps : aveugle, il développe la longue similitude de l’hydropique  
(vv. 1456-99) et finit pour offrir sa main. Ce n’est qu’à ce moment-là que Notre Dame cesse d’être 
une sorte de divinité cruelle et sans merci : Libanios a passé l’épreuve, il est fin amant digne de sa 
dame qui lui rend la vue et l’amène avec elle, là où son désir pourra se satisfaire420. Il nous faudra  
revenir encore une fois sur la cécité et le sacrifice de la main en rapport avec l’Autre Monde 
féerique et la (re)naissance, mais avant arrêtons-nous sur d’autres facettes de l’image de la fée. 
 
o La fée et ses suivants. La fée vengeresse 
  
Notre Dame protège sans conditions ses suivants, ce qui implique qu’elle se montre 
inflexible envers ceux qui leur nuisent. Le rappel à l’ordre de ses dévots égarés peut prendre des 
tons assez brutaux.  
C’est Notre Dame, envoyée par Dieu, qui s’interpose entre Josaphat et Sanceline (M 21, vv. 
1553-80), c’est elle qui, avec sa statue qui se déplace devant la porte, barre par deux fois la sortie du 
couvent à la nonne qui veut se marier (M 7): elle conforte le futur saint dans son vœu de chasteté, 
tente de raviser la nonne tant que celle-ci manifeste sa dévotion en s’arrêtant prier avant de partir, 
                                                     
420
 Il n’est pas nécessaire d’insister sur les analogies évidentes avec le parcours de l’évêque du M 10 qu’on vient de 
voir. 
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par un signe surnaturel, un miracle dont le sens n’est saisi qu’au premier degré. Bien décidée à 
rejoindre son soupirant, la nonne évite tout simplement de se prosterner et même de saluer l’image 
de la Vierge et part sans encombre. D’ailleurs, cette forme d’infraction de l’interdit n’a pas de 
conséquences majeures
 : on sait qu’après des longues années de vie de couple heureuse, l’ancienne 
nonne sera rappelée au service de Notre Dame : 
 
Or sus, or sus, de pechiez orde, 
Or sus, or sus ysnellement : 
Trop as mespris vilainement, 
Qui si longuement m' as laissié 
Pour un homme a qui adrecié 
As t' amour et ton cuer du tout, 
Qui te sera de trop chier coust 
Se bien tost tu ne t' i prens garde. 
Or sus, fole, plus ne te tarde, 
Mes saluz tantost me rapportes, 
Ou du ciel te clorray les portes. 
L' anemi t' a bien deceu, 
Quant en pechié as tant geu. 
Vien, si me sers con tu seulz faire, 
Ou trop mal ira ton affaire, 
Je te promet, en brief tempoire.   (M 7, vv. 852-867) 
 
Le ton est cru et menaçant, mais la femme, ainsi que d’autres de ses consœurs dans le 
corpus, notamment celles du M 2 et du M 4, semble jouir d’une protection inconditionnée de la part 
de Notre Dame : suivantes de la fée, porteuses de fertilité, elles sont rappelées par leur maîtresse 
après une période passée avec les hommes. Le motif de la pécheresse qui après le repentir consacre 
le restant de sa vie à la Vierge est sans doute un final pieu qui reste tout de même cohérent avec les 
traits féeriques de la mère de Dieu. 
Pour protéger une de ses dévotes, la marquise de la Gaudine (M 12), Notre Dame n’hésite 
pas à apparaître à la taverne pour certifier l’innocence de la dame à son champion. Remarquons au 
passage qu’elle semble s’accommoder fort bien des us et coutumes courtois : avant même de 
comparer la marquise à la Susanne biblique, Notre Dame rappelle à Athenor que la même marquise 
les a autrefois sauvés, lui et la reine, de la condamnation  pour adultère en se faisant passer pour sa 
maîtresse, façon très profane de déjouer une accusation dont la fausseté n’est affirmée que par le 
même Athenor (v. 907).  
A tant de bienveillance envers ses protégés, ou même de loyauté, au sens féodal, envers ses 
vassaux, fait pendant l’image de Notre Dame vengeresse, à l’image de la fée amoureuse ou 
maternelle, s’oppose celle de la fée fâchée : si le pape simoniaque arrivera à en obtenir le pardon, 
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pour l’empereur Julien, on vient de le voir, et pour l’archidiacre de M 3421, coupables d’avoir 
offensé les sergents de la Vierge, il n’y a aucun espoir et pour une fois le diable n’a pas à en 
disputer les âmes. La « fontaine de miséricorde » et la vengeresse sont les deux faces de la même 
image : si la deuxième est bien rare dans un corpus qui veut exalter le rôle de médiatrice de Notre 
Dame, le fait que la Vierge se serve de la même scène à faire pour obtenir tant la clémence que la 
justice de Dieu semble bien vouloir le rappeler. Au cœur de cette image, on voit la fée, et la défense  
de briser l’interdit. 
Certains chercheurs ont été choqués par le langage et le ton de Notre Dame s’adressant au 
pape simoniaque
 
 pénitent et repenti
422. Il faudra remarquer que dans ce Miracle l’ermite aussi se 
montre assez critique envers le pape : sujet et situations semblent renvoyer à un esprit polémique 
visant la haute hiérarchie de l’église. Quant à Notre Dame, elle se charge de venger l’offense portée 
à Saint Pierre
423
 et son attitude est conséquente : elle traite le pape de « vil charoigne » (v. 679), 
d’ordure et chose ou personne vilaine qui par sa présence souille la chapelle (vv. 684-685 ; 777-
779)
424
. A vrai dire, la réaction du pape est plus surprenante, car il menace ouvertement Notre 
Dame d’en gâcher la réputation : il se laissera mourir en pénitence dans la chapelle et, privé de la 
grâce, sera emporté par les diables montrant au monde que la Vierge manque de miséricorde : le rire 
a vraisemblablement une place remarquable dans cette pièce.  
Il convient ici de s’arrêter sur le final du Miracle en question: après avoir obtenu le pardon, 
le pape offre à Saint Pierre deux escarboucles, mais le saint s’empresse de descendre du paradis 
pour lui ordonner d’offrir les pierres à Notre Dame. L’escarboucle est bien sûr la pierre lumineuse 
par excellence, censée briller en l’absence de sources de lumière425 et apte donc à remplacer les 
lampes dans la chapelle; Pierre y renonce  en signe de dévotion à Notre Dame et pour en mettre en 
exergue le rôle dans le salut du pape. Cependant, l’œil de la vouivre, le serpent ailé qui hante les 
fontaines, est une escarboucle
426, sorte d’œil mobile que l’être féerique dépose au bord de l’eau 
pour boire. En offrant les pierres à la Vierge, le pape les accroche au cou de sa statue (d’où elles 
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 Les choses se passent de la même façon pour quelques personnages secondaires : la mère du roi Thierry (M 32), 
Magiste et son neveu ( M 31). On  remarquera qu’à ces personnages qui ne manifestent aucune dévotion n’est donné 
aucune chance de se repentir. 
422
 M 8 : le pape accepte une forte somme d’argent pour libérer un bourgeois de l’obligation de fournir l’huile qui 
alimente les deux lampes qui brûlent dans la chapelle de Saint Pierre. Voir encore Fallandy 1964 pour une synthèse en 
même temps que pour l’effort de « justifier » ce langage. 
423
 Pour être précis, elle est plutôt chargée par Dieu de le faire. Même si on est dans la première partie du corpus, il 
s’agit d’une pièce où le  rôle de  Notre Dame est central, mais son action semble être  gérée par Dieu.  
424
 Les deux scènes où  Notre Dame insulte le pape  tâchant de le pousser à quitter la chapelle semblent développer le 
dédaigneux « Je n'ai cure de ta favele; Va-t'en, is fors de ma chapele. » de la Vierge à Théophile. Il faudra aussi 
remarquer que le langage et l’attitude de  Notre Dame s’adressant au diable sont souvent assez crus : pour rester dans le 
Miracle de Théophile, c’est avec le fameux « Et je te foulerai la pance » qu’elle arrache à Satan le contrat. 
425
 Pour Jean de Meun elle sera donc le symbole de Dieu causa sui. Cf. Badel 1969, 53. 
426
 Sébillot 1904-1907, t. II (1905),  206-207. 
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pendent vraisemblablement sur la poitrine)  et reprend l’image de la poitrine maternelle de Notre 
Dame (vv. 1229-31 : « Vierge, du lait de ta mamelle/Nous arouse et de ton doulx miel/Nous 
adoulcis, dame du ciel ») ; l’église est rebaptisée « Nostre Dame des escharboucles » (v. 1262), 
image qui semble résulter d’une stratification complexe. 
 
Guérisseuse, mort et vie 
  
La fonction de guérisseuse de Notre Dame se manifeste dans des circonstances assez 
précises qui la distinguent des saints martyrs et médecins. 
 
o L’ oignement 
 
Yvain guérit de sa folie grâce à l’onguent que la fée Morgue avait jadis donné à la dame de 
Noroison. Le héros, nu et endormi dans la forêt, est aperçu par la dame et deux de ses demoiselles ; 
une de celles-ci le reconnaît et revient l’oindre avec le médicament magique. Notre Dame se fait 
accompagner par Agnès et Christine pour oindre Guillaume roué de coups par les diables (vv.1198-
1200 : « Et cestes boistes isnelment, /Qui sont de tresdoulx oingnement, /Prenez, Agnès, et vous, 
Cristine »). La demoiselle dépose à côté d’Yvain les vêtements qui marquent son retour à la raison 
et à la chevalerie, les trois vierges libèrent Guillaume du haubert soudé sur son corps, ce qui marque 
la fin de sa pénitence et son retour en grâce de Dieu. L’oignement semble bien relier une fois de 
plus l’image de Notre Dame à celle d’une fée et Guillaume, en revenant à lui, exprime l’inquiétude 
de quelqu’un qui ne connaît pas l’origine de la merveille qui se déroule devant ses yeux : 
 
Ha ! dame, tant belle vous voy 
Et tant sent vostre oignement bon 
Que je n' ay fors que se bien non. 
Qui estes vous ?      (vv. 1236-1239)  
 
Le parcours expiatoire, mais aussi initiatique, qui avait commencé sous le guide d’un avatar 
du forgeron mythique et d’un sauvage-ermite, se termine grâce à ce trio féerique, où les 
connotations qui caractérisent les deux accompagnatrices de Notre Dame, on l’a vu parlant des 
ogres, sont loin d’être anodines. 
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Dans le M 24 Notre Dame ne fait qu’accompagner Dieu chez l’ermite qui doit aller soigner 
Ignace emprisonné, mais là aussi c’est elle qui détient  l’oignement qui doit guérir le martyr et le 
confie au saint homme
427
.  
L’onguent magique s’associe volontiers à la fée : il s’agit d’un remède qui donne ou redonne 
la santé, mais permet aussi une forme d’accès à l’autre Monde. La sage-femme de la fée reçoit une 
pommade qui doit servir à frictionner le bébé : ce n’est qu’en brisant l’interdit de s’en servir elle-
même autour de ses yeux qu’elle s’aperçoit qu’elle est dans un château féerique, alors qu’elle avait 
pénétré dans  une grotte. Tant qu’elle sait garder le secret, l’infraction de l’interdit ne lui cause 
aucun problème et elle peut continuer d’apercevoir les fées, mais dès qu’elle ne peut pas se retenir  
de dire ce qu’elle voit, on lui crève les yeux428.  
Sous sa forme rationnelle et chrétienne, l’onguent de Notre Dame soigne les maux du corps 
et de l’esprit, mais permet aussi la vision surnaturelle qui prélude immédiatement à l’accès au 
paradis. C’est dans ce même contexte qu’il faut peut-être lire la mutilation des yeux de Libanios : 
on doit renoncer à voir ce monde pour voir l’autre.  
 
o La vie 
 
Se conformant à la volonté de Dieu, Amille sacrifie ses enfants, dont le sang guérit Ami de 
la lèpre. C’est Dieu qui lui demande de le faire, mais c’est par l’imposition des mains de  Notre 
Dame que les deux enfants reviennent à la vie et, retenons-le, c’est à elle qu’on offre leur poids en 
cire.  
La fille du roi (M 30) est ressuscitée par la  « Dame » qui pendant sept ans la nourrit de sa 
seule présence, ainsi qu’elle nourrit Osanne emprisonnée.  
Enfin, c’est en priant Notre Dame que la femme du M 15 voit son enfant revivre. Mais, 
remarquons-le, elle était loin de demander cette grâce : dans sa prière, ce qui ressort c’est que la 
Vierge est maîtresse de la vie, elle lui a donné l’enfant tant espéré et elle l’a repris en prenant aussi 
la vie de la mère : 
 
J' ay moult de foiz mis cuer et cure 
En vous prier que m' oissiez 
A ce qu' enfant me donnissiez, 
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 Et tien, cest oingnement te doing/Dont tu l' oindras quand la seras:/Et par ce santé li donras,/ N' en doubtez mie. (M 
24, vv. 863-66). L’ermite, absent dans les textes apparentés, tel LD XXXVII,  pourrait être un personnage introduit par 
l’auteur du Miracle. 
428
 Sébillot 1904-1905, t. II (1905),  113, légende recueillie à St. Briac et à St. Cast, qui a de nombreux échos dans 
plusieurs régions. 
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Car d' enfant avoir j' esperoie 
Que me venist solaz et joie ; 
Mais, dame, s' il vous a pleu 
Que j' aye cestui cy eu, 
Si voy je qu' il est du contraire, 
Car pour lui me voy a mort traire   (vv. 1559-67) 
 
Dans les textes de Gautier de Coincy, la Vierge, et notamment Notre Dame de Soisson, 
accomplit toutes sortes de miracle, y compris la guérison de malades, avec une attention spéciale 
pour ceux qui sont frappés du mal des ardents. Quand on parcourt les incipit de ce recueil, ainsi que 
des autres semblables, une galerie des ex-voto qu’on trouve encore de nos jours accrochés aux murs 
de certains sanctuaires consacrés à la Vierge défile devant nos yeux : enfants ressuscités, dévots qui 
retrouvent la santé après une grave maladie ou qui sont sauvés lors d’un accident mortel et ainsi de 
suite.  
On a déjà évoqué les innovations que les MND apportent par rapport aux sujets inclus dans 
le genre des Miracles marials. Il nous semble qu’on puisse ici avancer l’hypothèse d’une différente 
caractérisation du personnage de Notre Dame : sa spécificité consiste, on le sait, dans la fonction de 
médiatrice entre l’homme et Dieu que notre corpus veut mettre en exergue ; elle est 
hiérarchiquement la figure la plus proche de la divinité, ce qui impose une certaine réorganisation 
des contenus des Miracles. Dans les MND, certains saints guérissent, la Vierge soigne (ou sauve) 
les élus, ressuscite, entretient une relation structurelle avec la vie et la mort. Dans l’effort d’exalter 
le rôle de Notre Dame, les auteurs doivent en quelque sorte le cerner et le différencier de celui des 
saints
429
. Cette nature non pas divine, mais d’une perfection qui est une limite vers laquelle 
l’homme doit tendre sans pouvoir l’atteindre, et donc  plus qu’humaine, trouve assez naturellement 
ses modes de représentation dans des images qui évoquent, on l’a répété plusieurs fois, la fée, mais 
surtout dans les traits que celle-ci recèle d’un être surnaturel lié à la fertilité et à la vie. 
Ph. Walter a bien raison d’affirmer : « Les dames devaient progressivement laisser la place à 
Notre-Dame qui, si l’on croit la tradition littéraire des Miracles de Notre-Dame, accomplit des 
merveilles encore plus exceptionnelles que celles des fées »
430
 : les MND opèrent une sélection 
assez précise de ces merveilles. En effet, on ne demande pas « n’importe quoi » à la Vierge : on lui 
demande sa médiation ou sa protection dans de situations liées à des péchés gravissimes, qui assez 
souvent touchent de près ou de loin à la sphère du sexe et donc de la procréation, on lui demande la 
vie dans toutes ses formes, de l’engendrement à la vie dans l’Autre Monde. La « fontaine de 
miséricorde » est essentiellement la source de la vie. 
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 Ainsi que, il va de soi, de celui de Dieu, ce qui est peut-être, on l’a vu, une des raisons de la présence prépondérante 
de ce dernier dans la deuxième partie du corpus. 
430
 Walter 2011, 132. 
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I.4.2. Accoucheuses et accouchées 
 
Dans l’allocution de Notre Dame à l’abbesse enceinte (M 2)431, l’auteur prend garde 
d’inscrire le miracle dans le cadre de la miséricorde mariale. Emue par la prière de la pécheresse et 
par son repentir et n’oubliant pas sa dévotion, Notre Dame lui pardonne le péché de luxure et la 
délivre de l’enfant  pour que tout cela soit un exemple : l’homme qui commet la faute la plus 
abominable, mais qui est capable de se repentir, doit toujours espérer l’aide de la Vierge.  
Entre le M 1, qui montre Notre Dame qui défait le diable, et le M 2, le rôle de la Vierge dans 
le salut des hommes est défini : le reste du corpus ne sera, de ce point de vue, qu’une somme 
d’exempla  où l’image de Notre Dame médiatrice miséricordieuse est façonnée au moyen de traits 
en bonne partie empruntés à l’image de fée. Dans le M 1 la Vierge est marraine, dans le M 2 sage-
femme et, implicitement, marraine de l’enfant de l’abbesse et guérisseuse, dans le 3 et dans le 4 
vengeresse et, à  inverse, protectrice de son sergent et de sa suivante, dans le 5, femme en couche et 
puis aux relevailles. Une partie importante des fragments qui composent l’image de la fée Notre 
Dame est représentée dans les cinq premiers Miracles et sera complétée par la fée-amante (M 10, 
11, 13, 19) et porteuse de fécondité (M 15, puis 37) ; de façon plus ou moins explicite on retrouvera 
cet ensemble de fragments déclinés au fil des pièces. Toutefois, comme on l’a dit, il y a une 
hiérarchie qui les organise  et s’irradie dans le corpus : Notre Dame, source de vie, est avant tout 
vierge et mère. 
 
Mains 
 
Notre Dame mère et accoucheuse et ses avatars sont au centre d’une configuration qu’on a 
vu se profiler dans les chapitres précédents et dont on peut maintenant mieux saisir la portée. 
Deux sont les sages-femmes de la Vierge : Zebel accomplit sa tâche et reste avec elle 
jusqu’aux Relevailles, Salomé sacrifie sa main432. Il paraît bien s’agir du dédoublement de la même 
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 M 2, vv. 863-83 : « Sote, sote, quel reconfort/As tu ores de ton pechier ?/Conment t' osas tu entechier/En tel vice n' 
en tel ordure/Conme du pechié de luxure,/Dont ton bon nom si perdu as,/Que bien voiz que tu en seras/A honte a 
touzjours mais livrée,/Se par moy n' en es delivrée ?/Je vieng cy pour toy desservir/Ce que tu m' as volu servir,/A la fin 
que cilz qui me servent/Voient miex quel bien il desservent,/Par quoy nulz ne se desespére,/Mais par moy grace avoir 
espére./Sez tu quel grace te feray ?/De ton fruit te delivreray./Maintenant en vueil ventriére estre,/Si que nulz ne pourra 
congnoistre,/Pour riens c' on face tant ne quant,/Que tu aies eu enfant. » 
432
 Le Nouveau Testament  ne parle pas des sages-femmes de la Vierge. Proto-Jacques XIX, 20 et pseudo-Matthieu  
XIII, 4 relatent l’histoire de Zebel (/Zalomi) et Salomé ; dans l’évangile arménien VIII, 5 la sage-femme de la Vierge 
est Eve (la première femme, qui vient voir l’enfant de sa rédemption et Marie, l’« Eve nouvelle »), qui ensuite rencontre 
Salomé. Finalement,  l’évangile arabo-syriaque opère la scission entre la faute et la/les main(s) sacrifiée(s) : une vieille 
sage-femme sans nom, paralysée, arrive après l’accouchement et demande sa guérison en touchant l’enfant. L’épisode 
de Salomé est fugacement cité dans LD VI. 
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image. K. Ueltschi parle, à juste titre, de « la  logique intrinsèque à la fois métonymique et 
sacrificielle » qui fonde l’image de l’accoucheuse manchote : la main est le prix à payer pour la 
naissance d’une créature exceptionnelle qui incarne le renouveau du Temps, son sacrifice renvoie à 
une forme de génération asexuée
433
 ; cette configuration qui exprime le mythe de la Nativité dans le 
M 5, revient dans d’autres pièces : on a vu que la main coupée permet à Joie (M 29) l’accès à la 
maternité et à la royauté, que l’offre de sa main permet à Libanios (M 13) de renaître dans l’Autre 
Monde, que la main coupée de  Jean Chrysostome (M 6) est en relation avec la naissance d’un bébé 
féerique qui ne peut venir au monde qu’avec le consentement du saint-accoucheur, que le double de 
Jean, le Paulu/Poilu (M 30), est également en relation avec un bébé féerique porté par la sage-
femme. Cette dernière occurrence est spécialement intéressante : dans la Vie de saint Jehan 
Paulus
434
, Jean, pris pour une bête, est amené à la cour, où tout le monde se moque de lui. Une 
jeune femme entre dans la salle portant une enfant « Qui n’avoit mie encor un an » (v. 1735) et qui 
annonce  le pardon de Dieu à l’ermite. Ce texte n’est vraisemblablement pas  la source directe du M 
30 : les MND choisissent une version de la légende qui permet d’établir un parallèle bien plus 
évident entre les  histoires des deux Jean : dans une scène qui précède la capture de l’ermite, on 
assiste à l’accouchement, ensuite le cortège du roi rentrant de la chasse avec son trophée croise 
celui de la famille qui amène le nourrisson au baptême.    
Accouchement, bébé féerique, et sauvage accoucheur forment une configuration qui se 
répète et qui touche à la main, les deux Jean sont  bien les deux volets d’un même personnage. On 
ne nous dit pas que la sage-femme Getrus est manchote, mais on sait que, comme Salomé, elle 
arrive en retard, quand l’enfant est déjà né ; Jean Paulu ne sacrifie pas sa main, mais marchant à 
quatre pattes, il se prive de l’usage des mains, tant le Paulu que le Chrysostome des MND seront 
(ou redeviendront) évêques, ce qui peut être vu comme  une figuration de l’accès à la royauté. 
Finalement, les deux saints sont fêtés le 28 janvier, date très proche de la sainte Brigitte et de la 
Chandeleur.  
La Vierge accouchée et accoucheuse est une image profondément ambivalente dont les 
facultés irradient sur ces deux personnages qui entretiennent un rapport privilégié avec elle : comme 
on l’a fait pour les femmes, il convient de dégager la configuration dont on parle du thème de 
l’accusation, vraie ou fausse, et de la culpabilité éventuelle du personnage pour assumer une 
perspective fondée sur l’analogie des images, où le sauvage semble être un des nombreux avatars de 
la ventrière et la mutilation de la main retrouve son sens.   
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 Ueltschi 2010, 174. 
434
 Allyn Williams éd. 1935, vv. 1730-1747. 
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L’histoire du pape Léon semble brodée autour d’un fragment de cette même configuration et 
paraît confirmer le lien entre le sacrifice de la main, la génération et Notre Dame mère.  D’après le 
chapitre LXXXVIII de la Légende Dorée, une femme embrasse la main du pape qui lui donne 
l’eucharistie, ce qui provoque « une véhémente tentation charnelle » du prélat et sa décision 
conséquente de s’amputer de cette main. Un miracle de la Vierge la fera repousser, mais ensuite, 
alors que le pape est en pénitence sur la tombe de saint Pierre, celui-ci vient lui annoncer que Dieu 
lui a remis tous ses péchés, mais il ajoute : « Solumodu de manuum impositione debe inquiri, id est, 
si bene sive aliter alicui manus imposueris, exigeris»
435
, phrase ambiguë, où il semble être question 
des effets de l’imposition des mains qui pourrait, à la rigueur, renvoyer  métaphoriquement à la 
génération. Remarquons que, dans LD, c’est ce pape au nom de fauve caniculaire qui « célébra le 
concile de Chalcédoine où il établit que les vierges seules recevraient le voile ; et il y fut aussi 
décidé que la vierge Marie serait appelée Mère de Dieu »
436
. 
 
Notre Dame ventrière et ses avatars 
 
« Maintenant en vueil ventriére estre, /Si que nulz ne pourra congnoistre, /Pour riens c’on face tant ne 
quant, /Que tu aies eu enfant » (M 2, 880-883).   
 
L’histoire de l’abbesse grosse est très populaire parmi les compilateurs de recueils de 
Miracles marials
437
, mais ici Notre Dame explicite ce qui ailleurs reste souvent sous-entendu : en 
même temps qu’elle fait accoucher l’abbesse elle  lui rend sa virginité.  
Effacer le péché de la mère c’est aussi effacer la tâche qui pèse sur l’origine de l’enfant, qui 
sera désormais fils adoptif de l’ermite438. Toutefois, cette action miséricordieuse de la Vierge la 
rapproche inévitablement de l’ambiguïté de l’image de la sage-femme, personnage en relation 
directe avec la naissance, le bas corporel, le sexe  et l’impur, guérisseuse de femmes et  donc un peu  
sorcière et  souvent mégère.
439
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 LD, Graesse éd. 1850, 368. Tr. Rose éd. 1902: « Seulement vous aurez à vous informer de ceux auxquels vous avez 
imposé les mains, c'est-à-dire que vous aurez à rendre compte si vous vous êtes bien au final acquitté de cette fonction 
envers autrui ». ; tr.Wyzeva éd. 1910 : « « … Mais tu devras seulement te renseigner au sujet de l’imposition des mains, 
c’est-à-dire que cette imposition se fasse de la manière convenable ». 
436
 En réalité c’est le concile d’Ephèse (431) qui établit que Marie est la mère de Dieu, alors qu’au concile de 
Chalcédoine (451), Léon I fait parvenir par lettre sa condamnation du monophysisme. Selon LD, Léon est fêté le 28 
juin, mais à cette date le Martyrologe cite Léon II, pape de 682 à 683. 
437
 On la trouve pratiquement dans tous les recueils : GC 1, 20; C 7; GB 205; VP (19) XX, DSQ X, Gracial, 2e Anglo-
Norm.,  etc. 
438
 De même que pour le “fils” de Théodore, la paternité adoptive remplace la maternité fautive, éloignant l’enfant du 
péché et le consacrant à Dieu. 
439
 Ce n’est pas par hasard que la première des évangélistes des EQ est une sage-femme qui a choisi un jeune homme 
comme sixième mari et qui est entourée  par des compagnes tout  autant ambiguës par leur attitude, leur passé et leur 
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La mise en scène des accoucheuses des MND entretient cette ambiguïté et de la 
confrontation avec le personnage de la Vierge dans le M 2 on relève des rapports d’affinité plus que 
de contraste : « Marion la rousse » a le ton et des pratiques presque dignes de ses avatars, 
l’ambivalence de son rôle dans ce Miracle semble se décliner dans les couples d’accoucheuses 
qu’on rencontre par la suite et, en même temps, ceux-ci semblent multiplier le duo Zebel-Salomé. 
 
o Isabelle et la sage-femme 
 
L’accouchement est, on le sait, une affaire de femmes : tous les hommes, y compris les 
maris, sont absents ou éloignés des chambres. Toute accouchée souffre, même Notre Dame : si on 
remarque une certaine retenue la concernant (M 5, vv. 27-28 : « Sire, je sui ja malement/Traveillie ; 
vv. 65-66 : « Je sui de traveil si lassée/Que ne puis plus. »), loin  des longues scènes où abondent 
les cris et les détails des douleurs des parturientes des autres Miracles, on remarque aussi une 
contradiction entre l’image « apocryphe »440 du M 5 et celle orthodoxe du  M 31 (vv. 1024-1025 : 
Notre Dame : « Sanz doulour nulle a l' enfanter/Santir n' avoir peine au porter») : dans le corpus, 
en réalité, la seule femme qui enfante sans douleur est l’abbesse du M 2, délivrée par Notre Dame 
dans son sommeil. 
On fait appel quatre fois  à une sage-femme « professionnelle », toujours identifiée par son 
prénom : Salomé (M 5), Berthe (M 15), Getrus (M 30), et Katharine (M 39). Dans les autres cas, 
c’est une femme de chambre ou une voisine qui assiste la femme en couche. Salomé, on l’a vu, 
arrive en retard, ainsi que Getrus et ce sont respectivement Zebel et Ysabelot qui les remplacent ; 
Osanne (M 32) est aidée par une Bethis, Clotilde (M 39), lors de son premier accouchement, par 
une Isabelle, qui d’ailleurs est à ses côtés aussi lors du second ; parmi les sages-femmes 
improvisées on trouve encore une Erembourg (M 1), une Yolent accompagnée d’une autre 
demoiselle sans nom (M 29), et Anne et Françoise dans le M 37. A l’exception des M 1 et, 
évidemment, 2, les accoucheuses sont toujours deux : une sage-femme et une femme de chambre ou 
deux de celles-ci; finalement, Zebel est la forme arménienne du nom Isabelle. Même si ce n’est pas 
tout à fait systématique, la récurrence du prénom Isabelle semble  suggérer que l’avatar de  Notre 
Dame ventrière est un couple de femmes, ou plutôt une image double de sage-femme, reprenant le 
modèle Salomé-Zebel. En même temps, on l’a déjà rappelé, le prénom Isabelle (Elisabeth)  renvoie 
à la mère stérile du Baptiste.  
                                                                                                                                                                             
métier : anciennes prostituées, guérisseuses, mégères, entremetteuses. Pour les accusations de sorcellerie qui frappent 
les sages-femmes : Danet éd. 2009, 196-97 ; 317-19 et Forbes 1966, 132. Voir aussi Paupert-Bouchiez 1987, 272. 
440
 Dans le pseudo-Matthieu la Vierge accouche sans douleur, mais dans l’Arménien VIII, 5 elle dit à Joseph : « l’enfant 
me fait souffrir ». 
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Souvent retardataire, la sage-femme est porteuse d’une sorte de côté grivois qui exhibe son 
lien avec le bas matériel et corporel, absent dans son double, et qui semble marquer son 
ambivalence : Salomé veut toucher la virginité de Notre Dame, Berthe (qui se montre bien 
intéressée à l’argent quand on demande ses services) et Getrus441 évoquent de façon plus ou moins  
ambigüe les rapports sexuels de la femme en couches (M 15, vv. 452-455 ; M 30, vv. 777-788), 
Katharine est plus morigénée,  mais en encourageant Clotilde, laisse échapper une phrase qui sème 
quelques doutes sur sa propre réputation : «Ne dites pas que je soie yvre »  (v. 1552)
442
 ; finalement, 
comme on le sait, c’est Berthe qui prononce l’interdit concernant l’eau et le feu pour le bébé, 
révélant un côté féerique qui est d’ailleurs déjà implicite dans son nom.  
On a vu que le Miracle 15 semble mettre en relation la stérilité de la mère avec le trait qui 
marque d’une façon spéciale l’enfant conçu miraculeusement, ce qui est cohérent avec le corpus et 
la tradition ; toutefois ce même trait ne peut s’expliquer (avec précaution) qu’en rapport à la sage-
femme. Dans le Malleus Maleficarum
443, on trouve la description d’un rite pratiqué par certaines 
sages-femmes qui offrent un bébé à Lucifer en l’exposant au-dessus du feu de la cheminée. Un père, 
ayant assisté en cachette à ce rite
444, demande de baptiser immédiatement l’enfant, qui est porté à 
l’église par la sage-femme. Au moment de franchir un pont, le père, accompagné de témoins, oblige 
celle-ci à déposer le nourrisson, la menaçant avec son épée : « Tu as fait grimper l’enfant le long de 
la crémaillère : fais qu’il passe tout seul le pont ou je te jette à l’eau ». La fille s’adresse au démon 
et « en un instant on vit l’enfant de l’autre côté ». Différemment distribués, on retrouve les deux 
éléments qui nous intéressent : ajoutant le baptême à ses consignes, Berthe semble vouloir se 
démarquer de la ventrière-sorcière tout en restant le personnage ambigu dont les prescriptions 
rappellent le rite satanique, rite qui d’ailleurs pourrait être dans le Malleus le résultat d’une lecture 
détournée d’un rite d’agrégation concernant la naissance445.  
 Dans le M 37, on l’a vu, la reine, stérile, Katharine, donne miraculeusement le jour à 
Isabelle, son double et futur hybride carnavalesque ; le larron du M 11, tombé amoureux de Notre 
Dame, exige que le marchand la lui livre  « Foy que doy sainte Katherine » (v. 354), la sage-femme 
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 Sainte Gertrude de Nivelle, vierge et sorte de mère adoptive pour sa nièce, est invoquée contre les rats. Il est 
intéressant de relire les pages de G. Durand à propos des rapports entre  la phobie des rats et (d’autres bêtes 
« grouillantes ») et « les premières expériences douloureuses de l’enfance », parmi lesquelles « les brusques 
manipulations de la sage-femme ». Durand 1992, 76-78. 
442
 Il s’agit, bien sûr, d’une formule stéréotypée  pour affirmer qu’on ne parle pas à tort et à travers, mais qui reste 
quelque peu ambiguë dans la bouche de la sage-femme.  
443
 Danet éd. 2009, 319. 
444
 En l’occurrence, la sage-femme est la sœur du bébé et la mère est consentante. 
445
 La glose de EQ 2, 24, quoique concernant les chats et les poules, évoque la crémaillère avec la même fonction 
d’agrégation, qui devient en l’occurrence une sorte d’enfermement dans l’espace domestique : « Glose. A ce propos dist 
Guillemette la Boisteuse que qui veult son chat ou sa geline tenir a l’ostel sans les perdre, si prengne ou le chat ou la 
geline et la tourne par trois fois entour la crameillie et puis leur frote leurs pattes contre le mur de la cheminee, et sans 
nulle faulte jamais de cest hostel ne se departiront. » 
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Katharine aide Clotilde à mettre au monde celui de ses  deux fils qui survivra : mariage et 
reproduction se rattachent au nom de la patronne des filles célibataires ; le réseau des noms n’est 
souvent pas hasardeux et, croisé avec les fonctions des personnages, trace une sorte de trame qui 
relie des pièces apparemment différentes nous menant vers le noyau récurrent de la génération 
asexuée. 
 
o Jean et Marguerite 
 
Orison fist au roy celestre 
Que femez qui enfant portassent, 
S’a lour besoing le reclamassent,, 
Que l’enfant mort ne recheüst 
Dusqu’en sains fons baptisiéz fust, 
Et la mere a honour vesquist. 
Diex li donna che qu’il requist.  (La vie de Saint Jehan Bouche d’Or, vv. 854-859)  
 
Dans le M 6, pourtant proche de la Vie, Jean, accoucheur dans les faits, n’est pas mis en 
relation avec un patronage pour les parturientes ou les nouveaux-nés
446
 ; toutefois, les femmes en 
couche des MND invoquent systématiquement la Vierge l’associant (quatre fois sur six) à saint Jean  
et celui-ci, on l’a dit, accompagne treize fois Notre Dame dans ses apparitions, se trouvant à côté 
d’Eloi dans les M 10 et 15.  
On peut supposer que le saint Jean qui fait partie du cortège de la Vierge soit le Baptiste, 
dont la fête tombe juste avant la Saint-Eloi d’été, plutôt que l’évangéliste comme on a tendance à le 
croire communément
447
 et que son image, d’ailleurs si proche du sauvage, se superpose à celle de 
Jean Paulu-Chrysostome.   
Une légende sabéenne attribue à Yahia (Jean) non seulement une  mère âgée et donc stérile, 
mais aussi un engendrement asexué, par absorption d’eau miraculeuse. Zahriel Leletho, sorte de 
nymphe accoucheuse, aurait sorti l’enfant par la bouche de la mère et l’aurait confié aux anges pour 
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 On ne trouve nulle part la trace de ce patronage, sinon dans une ouvrage de Jakes de Tournai qui s’inspire très 
vraisemblablement de la Vie. Cf. Dirickx-Van der Straeten éd. 1931, 70-72 (qu’il faut quand même rectifier, concernant 
les  MND : les femmes en couche invoquent Saint Jean dans les M 29, 32 et 15 et 37).  En revanche, on se recommande 
au Baptiste parce que les nouveaux nés  ne meurent pas avant le baptême. ; cf., p. ex.,  Perdrizet 1933, 158-161: devant 
la chapelle Saint Jean, qui servait de fonts pout la cathédrale Notre Dame, on déposait les bébés dont on voulait se 
défaire pour qu’ils soient baptisés. On leur donnait le nom de Jean le Rond, puisque la chapelle en question était ronde. 
Jean Bouche d’Or-Chrysostome (-Paulu) aurait donc les mêmes prérogatives de Jean le Baptiste.  Albert 1988 cite un 
sachet accoucheur contenant  une vie de sainte Marguerite en occitan et quelques citations, en rapport avec la grossesse 
et l’accouchement, tirées des Evangiles, signalant que l’Evangile de Jean était réputé pour ses vertus thérapeutiques. Le 
sachet accoucheur de la sainte (ainsi que la ceinture) sont cités aussi par Van Gennep 1998-1999, 117. 
447
 Voir, p. ex., Jeanroy 1962,  192. D’ailleurs, la tendance à confondre l’Evangéliste et le Baptiste est assez largement 
attestée : ils sont, par exemple, patrons de Wroclaw et figurent sur les armoiries de la ville, la basilique de Saint Jean en 
Latran à Rome, est consacrée aux deux. Fêtés aux deux solstices, ils peuvent avoir été perçus, dans certaines 
occurrences, comme les deux faces de la même image. On remercie G. Olcese pour ses indications à ce sujet.   
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le soustraire à la condamnation à mort décrétée par les juifs
448
. On remarquera une certaine 
similitude entre la façon d’agir de Zahriel et celle de Notre Dame dans le M 2 : dans les deux cas, la 
naissance de l’enfant ne laisse pas de traces et le bébé, confié aux anges, sera sevré loin de la mère : 
chez un ermite désemparé dans le Miracle, au paradis, nourri par le Mohsium, arbre à mamelle 
sécrétant du lait réservé aux nourrissons morts après le baptême, dans la légende. Cette dernière 
laisse envisager un lien plus conséquent entre le Baptiste et l’accouchement que la simple donnée 
de l’âge avancé d’Elisabeth, évoquée par H. Dirickx-Van der Straeten449 comme explication du 
patronage des parturientes attribué à un saint prénommé Jean.  
Dans le M 30, situé  dans la partie du corpus où, on le sait, la plupart des apparitions de 
Notre Dame se font à côté de Dieu, la Vierge regagne son autonomie lors de la première vision du 
Paulu. C’est elle qui compose la Dieu mesnie, en choisissant Michel, Gabriel et surtout Jean, qui est 
aussi initiateur du chant, c’est encore elle qui livre à l’homonyme pénitent du saint une promesse 
non seulement de pardon, mais aussi d’un « si grant bien/Que tu t’en esmerveilleras» (vv. 900-01) ; 
la scène se passe  juste avant l’accouchement du bébé féerique. Il n’est peut-être pas trop hasardeux 
de supposer que les Jean anachorètes-sauvages situés presque aux deux opposés du calendrier 
finissent inconsciemment par se confondre dans la même image d’accoucheur-accouché renvoyant 
à une paternité-maternité asexuées. 
L’invocation que les femmes en couches adressent à saint Jean semble donc renvoyer à une 
image où les différents Jean se superposent, alors que sainte Marguerite est  largement reconnue en 
tant que patronne des parturientes. Dans le M 32 elle est invoquée, dans le M 1 et 15, le petit livre 
contenant sa vie est posé sur la poitrine de la parturiente pour faciliter le travail, suivant une 
coutume très répandue. Selon la légende, l’adolescente, qui défendait sa foi et sa virginité contre le 
préfet Olybrius d’Antioche, fut avalée pendant son martyre par un dragon dont elle déchira le dos à 
l’aide d’une croix de bois, sortant vivante des entrailles du monstre. Les vertus maïeutiques qu’on 
attribue à la sainte dérivent évidemment de cet épisode de sa vie
450
, à propos duquel déjà Jacques de 
Voragine exprimait ses réserves 
451
 et qui fera écrire à l’abbé Leroquais « La légende de ste 
Marguerite passe l’imagination »452. De notre point de vue, ce scepticisme, qui portera à effacer la 
sainte du calendrier pendant le pontificat de Paul VI
453
, la remplaçant par Marine, est autant 
                                                     
448
 Cf. Saintyves 1908, 263-67. 
449
 Dirickx-Van der Straeten éd. 1931, 71-72. 
450
 Cf. Perdrizet 1933, 176. 
451
 LD XCIII : « Mais cette légende est apocryphe, et on s’accorde à la tenir pour une fable sans fondement », Jacques 
soumet l’épisode à un procédé de rationalisation chrétienne: le dragon devient  une apparition du diable que la sainte fit 
disparaître par le signe de croix. 
452
 Cit. dans Perdrizet 1933, 176. 
453
 Citée à la date du 20 juillet dans le Martyrologe de 1866, elle reste bien présente en tant que culte local. 
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intéressant que la légende en elle-même, puisqu’il révèle, peut-être, une superposition de 
personnages hagiographiques différents encore plus complexe que celle des saints Jean, renvoyant 
toujours à un mythe de génération asexuée.  
Rappelons encore les occurrences des accoucheurs surnaturels dans le corpus : dans les neuf 
scènes d’accouchement, on invoque systématiquement la Vierge, accoucheuse dans le M 2 et 
accouchée dans le 5, on invoque quatre fois Jean, qui, si on accepte le jeu de superpositions évoqué 
plus haut,  est aussi le Jean accoucheur-accouché des M 6 et 30,  on invoque Marguerite et/ou on se 
sert de sa vie comme talisman dans les M 1, 15, 32
454.  Il s’agit donc de la Vierge, qui accouche et 
fait accoucher, d’une vierge qui renaît des entrailles d’un dragon455, d’un sauvage dont la 
mutilation, réelle ou symbolique, génère la vie.   
Marguerite était fêtée le 20 juillet, mais, on s’en souviendra, dans la Légende Dorée elle a 
deux homonymes fêtées le 8 octobre : Marguerite vierge, qui fuit son époux déguisée en homme et 
rentre, sous le nom de frère Pélage, dans un couvent, où elle sera objet d’une fausse accusation de 
paternité, et Pélagie pécheresse, surnommée Marguerite à cause de la richesse de ses toilettes et qui 
finira ses jours pénitente et déguisée en ermite. Il n’est pas nécessaire d’insister sur le fait qu’il 
s’agit de dédoublement d’un même noyau imaginaire qui nous mène, comme on l’a déjà remarqué, 
vers les histoires d’hybrides. 
Le Martyrologium de Raban Maur
456
 relate deux légendes identiques pour Marguerite (III 
Idus Iul : 13 juillet) et pour Marine (XIII Kal Iul : 18 juin), où il est question de la persécution du 
préfet, du martyre et de deux apparitions diaboliques sous forme de dragon et de noir. Toutefois, 
nous savons que le 18 juin on fête  Marine de Bithynie (LD), dont la légende est encore une histoire 
de vierge déguisée en moine et accusée de paternité, analogue à celles de la Marguerite du 8 octobre 
et de Théodore (28 août)
457
. P. Perdrizet affirme que « l’hagiographie orientale a affectionné ce 
thème »
458, ce qui est sans doute vrai, mais il nous semble que, bien plus qu’être la conséquence 
« de l’incertitude des calendriers touchant des personnages dont le nom, qu’ils aient été hommes ou 
femmes, était à peu près le même », ce thème renvoie  à l’interrogation essentielle sur la vie et la 
génération dont on a parlé à propos des femmes accusées : les saints auxquels on s’adresse au 
moment de l’accouchement renvoient tous à une forme de génération asexuée, l’ensemble des 
                                                     
454
 Signalons, au passage, que Margot de Mulent est le nom de la maquerelle du M 18 (v. 90). 
455
 Sur le rapport que le  symbolisme ophidien entretient avec la mort, la fécondité et la cyclicité, Durand 1992, 363-
369. 
456
 McCulloh éd. 1979. 
457
 Remarquons encore  que dans  le Martyrologe romain on trouve à la date du 18 juin « A Alexandrie, le martyre de 
sainte Marine, vierge » : la Marine martyre à la légende identique à celle de Marguerite semble prendre la place de la 
Marine déguisée en moine. 
458
 Perdrizet 1933, 154, suivant lequel il faudra ajouter à notre petite liste de femmes déguisées en moine  Eugénie, 
Apollinaire, Euphrosyne. 
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personnages qui se rattachent à Marguerite-Marine renvoie à l’image d’hybride dont on a parlé à 
propos de Théodore et la paternité-maternité adoptive, au conte de  « la mère qui ne m’a pas porté, 
mais m’a nourri ». 
 
Avatars de la mère  
 
Marie est la vierge-mère, les avatars de la mère semblent nous conduire dans la même 
direction que les avatars de la sage-femme, comme on l’a déjà vu dans le chapitre consacré aux 
femmes accusées. La plupart des mères des MND n’ont pas de noms ou en portent un qui était déjà 
dans la « source ». Parmi ceux qui pourraient être des choix autonomes des auteurs des MND, on a 
Katharine, dont on a parlé, et une Sybille, mère de l’enfant du diable  dans le M 1, doublée par une 
Sybille hôtesse et mère adoptive de Osanne dans le M 32. La Sybille du M 1 est en quelque sorte 
remplacée, ou plutôt doublée, on s’en souvient, par Notre Dame marraine, alors que la Sybille du M 
32 est le double positif d’une belle-mère sorcière.  
 
o Sibylle 
 
Les sibylles vaticinatrices et psychopompes de la mythologie classique, on le sait, subissent 
un processus de christianisation : connaissant le passé et voyant l’avenir elles annoncent la Nativité. 
Figures de la sagesse féminine citées dans l’Ovide moralisé autant que par Vincent de Beauvais au 
nombre de dix, elles perdurent dans l’iconographie et dans le théâtre de la fin du Moyen Age, 
intervenant dans les Mystères
459
 ; parmi leurs attributs, la  main coupée de  la Sibylle Tiburtine et le 
cierge allumé de la Sibylle Libyque, attributs de la Passion le premier et du passage du Christ le 
second, semblent aussi évoquer d’autres scénarios.   
Le livre de Sibile de Philippe de Thaon, composé entre 1139 et 1148, attribue à la Tiburtine 
une sagesse supérieure à celle de ses consœurs, la prophétie de la Nativité, le titre de reine et la 
rencontre avec Salomon. Raisons d’approximation phonique, ainsi qu’éléments d’une tradition 
légendaire complexe, portent à l’identification entre la Sibylle et la reine de Saba460.  
Dans une légende napolitaine, la sœur de Salomon et fille de David s’appelle Scibilia, forme 
qui remonte à Sibylle ainsi que la Sembilja de la tradition slovène, la Samovila slave et la sacra 
Subillia des Abruzes, qui entretiennent les mêmes rapports de parentèle.  
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 Sur la Sibylle dans les Mystère on peut voir Hüe 2004. 
460
 Le Merrer 1986. 
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Ainsi que la reine de Saba
461
, la Sibylle slave est pédauque : « On l’appela Marie, car elle 
était belle et sage au-dessus de tous les hommes, ce pourquoi on la nomma Sibylle ». Installée à 
Rome, elle annoncera la venue du Christ et expliquera le songe prophétique des cent juges, suivant 
le schéma-type de la légende des oracles de la sibylle attribués à Bède, qui appellent la dixième 
Albunea, Tiburtina, Cassandra, noms auxquels le Prologus regine Sibille ajoute Sainte Clodevine, 
reine
462. Même si elle a été démentie par la suite, signalons l’hypothèse du père Mabillon qui 
identifie les statues représentant une reine Pédauque sur le portail des nombreuses églises françaises 
avec Clotilde
463
. Or, cette Marie appelée Sibylle, pédauque et d’origine royale, sait prévoir la 
naissance du Christ, mais péchant par orgueil, croit que la prophétie la concerne
464
.   
Créature ambivalente et polymorphe, la sibylle peut devenir fée séductrice dans certains 
romans en prose
465
, mais elle est  surtout une des formes de Abundia-Pertcha
466
, dont nos Berthe 
des M 31 et 15, la première en relation avec un double et une double faute sexuelle et la deuxième 
ventrière, sont des avatars. 
Le réseau des noms des accoucheurs et des mères semble évoquer une trame de liens qui se 
situent à des niveaux différents. Cependant, on n’a que deux occurrences de Sibylle et Catherine, ce 
qui pourrait relever simplement de la diffusion de ces prénoms. Si les rites d’accouchement 
concernant Marguerite appartiennent aux us et coutumes courants à l’époque, Isabelle sage-femme 
renvoie de façon relativement directe aux évangiles apocryphes, alors que le patronage implicite de 
Jean ne s’explique que par rapport au mythe du sauvage et à ses actualisations dans les pièces. 
Toutefois, le couple d’accoucheuses de la Vierge met en exergue deux mythèmes, le double et le 
sacrifice de la main, dont la récurrence est signifiante dans notre corpus, Marguerite s’associe à des 
                                                     
461
 Sur la question du pied d’oie de la reine de Saba voir Ueltschi 2010, 186. Dans Décaméron IX, 9, Giosefo demande 
à Salomon un conseil pour dompter sa femme mégère ; le roi lui répond d’aller au Ponte all’oca. Arrivé là-bas,  il verra 
un muletier qui persuade sa  bête à passer le pont à coup de bâton. On trouve ce même conseil dans d’autres histoires 
liées à Salomon (ou à Marcolphe, cf. Veselovskji 1888-1889), sans que le pont soit nommé «de l’oie». On a bien le 
sentiment que cette indication chez Boccace soit une résurgence de la reine de Saba, personnage absent du conte. 
462
 Veselovskji 1888-1889, la cit. est à p. 272. 
463
 Cf., p. ex., Née de la Rochelle-Gillet 1827, 224-25. 
464
 Dans Il Guerin meschino, Andrea da Barberino reprend la légende : maîtresse des filles consacrées au Temple, et 
donc de la Vierge Marie, la sibylle aurait ordonné à celle-ci de brûler le livre prophétique qui contenait l’annonce de la 
venue du Christ, livre que Marie, humble, lisait sans comprendre qu’elle était la prédestinée. Marie le cacha sous son 
aisselle « e per questo noi abbiamo un cavo sotto la spalla», dit le narrateur. Il ne s’agit pas d’une mutilation à 
proprement parler, mais la question mériterait peut-être d’être creusée. En punition de son orgueil, la sibylle est 
enfermée dans une grotte du Mont Sibilla. De nombreuses légendes parlent des fées qui habitaient la grotte et avaient un 
pied de chèvre. Toutefois, un lac non loin de la grotte, le lac Pilato, était appelé aussi Lacum Sibillæ au XVe s. Le pied 
de chèvre pourrait-il avoir remplacé une patte d’oie ? Remarquons enfin que l’histoire de la mère orgueilleuse du pape 
(M 16)  pourrait bien être une variante de quelques bribes du même schéma. 
465
 Cf. Mora 2004. 
466
 Cf. Ginzburg 1989, 73 et passim. La quatrième évangéliste des EQ s’appelle Sibile, précédée par Abonde et suivie 
par Gomberde la Faee et Berthe. 
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figures d’hybrides, Sibylle à la Pédauque et Catherine au mariage. La cohérence qu’on perçoit dans 
ce réseau nous semble difficilement imputable au simple hasard. 
  
Conclusion 
 
Le thème mythique de la conception virginale marque « maintes légendes divines »
467
. Dans 
sa version chrétienne il est à l’origine de la fonction de médiatrice universelle de Notre Dame, 
comme on l’a plusieurs fois affirmé. L’exemplification de cette fonction implique le transfert sur la 
Vierge de nombreux traits de la fée qui ne sont pas simplement juxtaposés, mais organisés dans une 
sorte de hiérarchie : c’est de la mère vierge et accoucheuse que descendent les images de fée 
marraine, nourrice, amante et guérisseuse, c’est la mère vierge et accoucheuse l’image qui se 
décline dans d’autres personnages créant des effets de miroir dans le corpus. 
On aura remarqué que le mythème du double, un des éléments structurants du scénario des 
femmes accusées, réapparaît fréquemment dès que l’on touche à la maternité et à l’accouchement : 
les doubles des saints accoucheurs, les couples de sages-femmes, Marie et Marion la rousse, 
l’accouchée et l’accoucheuse. 
Le rite des relevailles et de l’offre de l’enfant au Temple est représenté et situé dans le temps  
avec précision dans le M 5 (vv. 430-592)
468
 : la première partie de la pièce couvre les quarante jours 
entre Noël et la Chandeleur, Zebel assiste la Vierge pendant toute cette période et l’accompagne au 
Temple. On ne trouve aucune trace de sa présence après l’accouchement dans les évangiles 
apocryphes. Toutefois, dans le folklore de certaines régions, par exemple en Provence, la sage-
femme mène l’enfant au baptême (ainsi que dans le M 30, 15, 29) et accompagne la mère à l’église 
pour ses relevailles
469
. 
Zebel et Salomé, on l’a dit, semblent être les deux facettes de la même image, qui se 
multiplient dans les couples d’accoucheuses du corpus ; Notre Dame est mère et ventrière et c’est 
avec sa sage-femme qu’elle se rend à sa purification, qui sera fêtée dans le calendrier chrétien le 2 
février, jour de la Chandeleur.   
                                                     
467
 Saintyves 1908,  257. 
468
 Alors qu’on ne fait aucune mention de la circoncision de l’enfant Jésus. 
469
 Voir, p. ex., GénéProvence Généalogie et histoire locale en Provence et dans les Alpes Mai 2012 - 12e année - 
numéro 126 www.geneprovence.com, consulté le 18.5.12. Voir aussi le rite bulgare cité dans Van Gennep 1981, 63-64. 
Van Gennep 1998-1999, 134 relève que c’est généralement la sage-femme qui porte le bébé dans le cortège de baptême, 
alors que la tâche d’accompagner la mère aux relevailles semble revenir plutôt à la marraine (p.119). Il faut remarquer 
cependant que les données recueillies par le savant laissent percevoir souvent une interchangeabilité des deux rôles. 
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Dans une chanson de quête de Noël bretonne assez répandue
470
, Brigitte, aveugle et sans 
mains, est l’accoucheuse de la Vierge qui lui rend miraculeusement la vue et les mains et lui 
consacre la fête du 1
e
 février. Brigitte sera la sainte invoquée par les femmes  pour la fécondité, la 
grossesse et la délivrance, le lait. Les dictons du calendrier agraire associent Brigitte à la production 
de lait des animaux, au feu et à la lumière et aux réserves de nourriture pour les hommes et les bêtes 
nécessaires pour arriver à la moisson. On retrouve la même configuration dans les Vies en latin et en 
langue vulgaire et dans les hymnes irlandais, où toutefois l’association avec la Vierge est poussée 
très tôt  jusqu’à l’identification : un texte du VII siècle récite : « Brigitte, flamme d’or étincelante, 
branche fleurie, mère de Jésus. Mère de mon grand roi, mère unique du fils de Dieu ». A la date  du 
1
e
 février on fête en Provence Nosto Damo de fue noù. Berthe, dans la chanson bretonne « Nouel 
Berta », remplit la fonction d’accoucheuse mutilée de la Vierge471 et le récit des chants de quête 
bretons est répandu aussi dans des chants populaires français et dans une série de vies rimées de 
Notre Dame et de Jésus, où l’héroïne peut prendre le nom d’Anastasie (ou Onestasse), célébrée à 
Rome la nuit de Noël
472
 
Brigitte, dans le panthéon celtique, est la fille de Dagda, déesse triple, mère des dieux, qui 
inspire les poètes, enrichit et protège les forgerons, en tant que maîtresse du feu, et les médecins, en 
présidant aux accouchements. Elle est célébrée le 1
e
 février, l’Imbolc celtique, fête de la purification 
printanière, fête agricole de naissance et de fécondité
473
. D. Laurent fait remarquer la symétrie entre 
Imbolc, qui tombe  au milieu de la moitié froide et sombre de l’année, et Lugnasad qui tombe au 
milieu de la moitié chaude et marque le début des moissons
474
. 
Dans le calendrier chrétien, on fête le 1
e
 février Sainte Brigitte, abbesse de Kildare, invoquée 
pour la lactation des vaches et des brebis et capable de ressusciter les oiseux, version pieuse d’un 
mythe de fertilité sur lequel semblent s’être greffés les vestiges d’un rite chamanique475 qui nous 
renvoie aux déesses celtiques capables de se métamorphoser en oiseaux  et, par-là, à la pédauque.  
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 On résume ici l’essentiel des données recueillies dans Laurent 1995. 
471
 Sorlin 1991, 228-29. En Ecosse, également, Brigitte est l’accoucheuse de la Vierge qui l’accompagne au Temple 
pour les relevailles portant une couronne lumineuse sur la tête afin d’attirer sur elle l’attention en évitant une curiosité 
importune envers Marie. C’est comme ça qu’on explique que sa fête  tombe le premier février, un jour avant celle de  
Notre Dame qui a voulu la remercier de cette façon.. 
472
 Voir encore Laurent 1995 et Ueltschi 2010, 174. 
473
Voir, p. ex.,  Magnúsdóttir 1998, 159-160. 
474
 Laurent 1995, 75-76. 
475
 Lecoutex 1992, 68-69; Walter 2011, 91. Il est intéressant de remarquer que les Evangiles des Quenouilles, associent 
Brigitte et Jean dans une croyance : « Femme qui desire que ses vaches donnent chascune autant de lait comme celles 
de ses voisines, elle doit par chascun jour son vaissel a moudre froter des bonnes herbes cueillies sur la nuit de sainct 
Jehan tandis qu’on sonne nonne. Glose. Je croy, dist Jennette Grosse Motte, que qui metteroit ces herbes ainsi cueillies 
la nuit sainct Jehan deseure l’uys de l’estable ou les vaches couchent, en disant: «Que Dieu les sauve et saincte 
Bride!», qu’elles donneroient lait tous/jours de bien en mieulx. » (EQ V, 6) 
193 
 
 
Enfin, dans le folklore, Brigitte est l’héroïne du conte 713, où l’on retrouve les thèmes de la 
(belle)-fille persécutée et porteuse de fécondité, de la « mère qui ne m’a pas porté, mais m’a 
nourri », de l’enfant qui désigne sa mère véritable, pendant du nourrisson qui désigne son père dans 
le conte 765 ainsi que dans nos Miracles. Les interférences entre les contes 713 et 706 font que 
Brigitte peut être manchote
476
. 
Ce nœud de thèmes rattachés à l’image de Brigitte, qu’on évoque rapidement, a été déjà 
étudié
477
 et semble assez pertinent pour essayer d’éclaircir les stratifications de l’image de Notre 
Dame. 
 On aura remarqué que, dans le calendrier du corpus, la seule fête mariale évoquée est la 
Purification, dans le M 5, comme on vient de le voir, et dans le M 26 ; dans les deux cas, 
 
elle est un 
élément essentiel. Le M 26, on le sait, combine un miracle de Notre Dame que la Légende Dorée 
raconte pour la Nativité de la Vierge, et qui a un certain succès dans les recueils de miracles 
marials
478
, avec une conclusion vraisemblablement inspirée à une histoire que Jacques de Voragine 
raconte pour la Purification
479
. Toutefois, la collocation calendaire de la première partie change et 
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 Delarue –Tenèze 2002, 671.  Walter 2011, 70 cite un version occitane de la Manekine intitulée Sainte Brigitte. 
477
 Cf.,  p. ex., Ueltschi 2010, 168-176. 
478
 C 255, GC 2, 26, p. ex.  LD CXXIX ne donne  aucune indication explicite sur la période de l’année où se passe le 
meurtre, en le situant  près de Laon, alors que Gautier le situait à « Chïevi près de Laon » en période de vendange. Le 
choix de Gautier relève vraisemblablement avant tout de la logique du récit : pour faire exécuter le  meurtre de son 
beau-fils, Guibour doit choisir deux ouvriers de passage. En même temps, la période des vendanges correspond en gros 
à la Nativité de  la Vierge (8 septembre), ce qui semble signifier que même pour Gautier la légende est liée à cette 
festivité.   Le M 26, tout en effaçant l’indication du lieu, satisfait à la même exigence de logique narrative,  choisissant 
la période des moissons, changement qui n’est pas anodin. 
479
 Jacques de Voragine, en expliquant le nom de la fête, observe : « Troisièmement cette fête a reçu le nom de 
Chandeleur, parce qu'on porte à la main des chandelles allumées. Pourquoi l’Eglise a-t-elle établi qu'on porterait à la 
main des chandelles allumées ? On en peut assigner quatre raisons : 1° pour détruire une coutume mauvaise. En effet, 
autrefois, aux calendes de février, en l’honneur de Februa, mère de Mars; dieu de la guerre, les Romains illuminaient la 
ville de cinq en cinq ans avec des cierges et des flambeaux pendant toute la nuit, afin que Mars leur accordât la victoire 
sur leurs ennemis, en raison des honneurs qu'ils rendaient à sa mère ; et cet espace de temps était un lustre. Au mois de 
février encore les Romains offraient des sacrifices à Febrius c'est-à-dire à Pluton et aux autres dieux infernaux, pour les 
âmes de leurs ancêtres : afin donc qu'ils eussent pitié d'eux, ils leur offraient des victimes solennelles, et toute la nuit. Ils 
veillaient en chantant leurs louanges et tenaient des cierges et des torches allumées. Le pape Innocent dit encore que les 
femmes romaines célébraient en ce jour la fête des lumières, dont l’origine est tirée des fables des poètes. Ceux-ci 
rapportent que Proserpine était si belle que Pluton, dieu des enfers, en devint épris, qu'il l’enleva et en fit une déesse. 
Ses parents la cherchèrent longtemps dans les forêts, et les bois avec des torches et des flambeaux, et c'est ce souvenir 
que rappelaient les femmes de Rome. Or, parce qu'il est difficile d'abandonner une coutume, les chrétiens nouvellement 
convertis à la foi ne savaient pas s'y résoudre alors le pape Sergius lui donna un but meilleur, en ordonnant aux 
chrétiens de célébrer, chaque année, à pareil jour, par tout, l’univers, une fête en l’honneur de la sainte Mère du 
Seigneur, avec cierges allumés et chandelles bénites. De cette manière la solennité restait, mais la fin était toute autre. » 
(LD XXXV, tr. Roze éd. 1902). Il est assez intéressant que Jacques évoque en premier cet ensemble d’explications 
«ethnographiques», avant même de parler  du cierge offert lors de la présentation de Jésus au temple : cela nous suggère 
que le lien de la fête avec le mythe préchrétien devait être encore bien fort à son époque. Son exposé montre l’image de 
la Chandeleur comme moment de passage vers l’Autre Monde. A cette date,  l’ours sort de sa tanière et son 
comportement permet de prédire le temps à venir, son  apparition est liée aux rites carnavalesques de barbouillage. 
(Walter 1989, 628 ; Walter 2011, 83-85). Remarquons que Guibour ne peut pas sortir faute de robes convenables 
jusqu’à son changement d’aspect définitif, lorsqu’elle prendra l’habit de religieuse : il s’agit peut-être d’un pâle reflet 
rationalisé de mémoire folklorique. Le Miracle XII de Jean le Conte reprend l’histoire telle qu’elle est racontée par 
Jacques. 
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se situe dans la période des moissons, qui nous renvoie à une époque de l’année entre  la Saint-Jean 
et Lugnasad.  Il semble s’agir d’un choix originel des MND, choix qui, plus de vingt ans après la 
représentation du M 5, remet en exergue la Chandeleur renvoyant à la fête de Brigitte en même 
temps qu’à celle de Lug, à une période qui s’étend entre Imbolc et la moisson.  
La deuxième partie du Miracle est intimement liée à la célébration de la Purification de la 
Vierge. On se souviendra que Guibour assiste avec Dieu et la cohorte céleste à la messe et que par 
trois fois elle refuse d’offrir son cierge, en engageant une véritable lutte avec Gabriel au terme de 
laquelle elle arrivera à garder une moitié du cierge brisé. D’après Jacques, ce morceau de cierge 
sera une relique miraculeuse, alors que notre Guibour se réjouit de pouvoir garder cette preuve de 
son expérience avant de suivre les deux nonnes qui viennent la chercher pour intégrer le cloître : la 
suivante de Notre Dame, qui a maîtrisé le feu à une époque près de Lugnasad, garde un symbole, un 
objet fétiche de cette même maîtrise qui rattache encore la Vierge, et ses protégées, à Brigitte « la 
brillante ». 
 Dans le M 23, le sacrifice des enfants d’Amile est demandé par Dieu et dans  leur 
résurrection  Notre Dame n’apparaît, en surface, que comme l’instrument de sa volonté. Toutefois, 
on l’a dit,  c’est Notre Dame qui impose ses mains sur les jeunes victimes et c’est à elle qu’on offre 
le poids des enfants en cire. Remarquons d’abord que, dans cette occurrence ainsi que dans le M 27, 
la Vierge est mise en relation, bien qu’indirecte, avec la lèpre, autre élément qui se rattache à la 
configuration de la Pédauque
480
. De façon plus évidente, cette forme de remerciement à la 
« médiatrice » suggère, outre un rôle essentiel de la Vierge donneuse de vie dans le miracle, une 
sorte de rachat sur le même principe du rachat du premier enfant juif au temple, qui nous ramène 
vers la Purification et l’association entre Notre Dame, le cierge et le feu.   
Ph. Walter, en parlant d’un « lien privilégié entre la Vierge et le cierge », évoque la légende 
à l’origine de la Charité de Notre-Dame des Ardents d’Arras481. La nuit du 24 au 25 mai 1105, deux 
trouvères
482
 ont la même vision : une dame vêtue de blanc (Notre Dame) les envoie à l’église 
d’Arras, où, au bout d’une  veille de prière, recevront de la même dame un cierge dont les gouttes 
de cire dans l’eau auront le pouvoir des guérir les malades rassemblés dans l’église ; le miracle a 
lieu avant l’aube (« au premier chant du coq ») du dimanche de Pentecôte, le 28 mai. Or, cette 
légende n’est pas sans rappeler celle de la fondation de la charité de Béthune. En 1187-1188, lors 
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 Cf. Ueltschi 2010, 184 ;  Sorlin 1991, 229.   
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 Walter 2011, 133. 
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 Normant de Château S. Pol et Itier de Tirlemont en Brabant, séparés par la haine puisque  Normant avait tué le frère 
d’Itier. Ce motif, sur le plan narratif, garantit à l’évêque Lambert qu’il n’y a pas eu d’entente préalable entre les deux 
hommes (Cf. Cravois 1876, 13-19). Toutefois, on met en rapport un meurtrier (et sa victime indirecte) avec une forme 
de maîtrise d’un feu sacré, ce qui n’est pas sans rappeler le M 26. 
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d’une épidémie qui sème la lèpre et la peste dans la région  avec une telle violence que les habitants 
sont incapables de s’occuper des morts et des malades et fuient  les villes pour la campagne, Eloi 
apparaît à Germon et à Waltier, forgerons respectivement de Beuvry et de St. Pry, les incitant à se 
rendre à Béthune pour y fonder une karité dans le but d’inhumer les défunts et de procurer une 
chandelle de cire vierge censée guérir les malades. Les deux forgerons se rencontrent à mi route
483
 
et exécutent les volontés du saint faisant petit à petit reculer l’épidémie, qui ne touche pas les 
confrères de la karité, ainsi qu’Eloi l’avait promis. Dans l’iconographie, on remarque parfois une 
chandelle enroulée à côté d’Eloi484.  Le cierge résume l’homologie parfaite entre les deux légendes : 
attribut de la Vierge, il symbolise aussi le feu dont le forgeron est le maître.  
Notre Dame veille sur l’ordre : elle rétablit l’ordre social et familial, rappelle l’obligation de 
la chasteté aux religieux, les devoirs de la pitié et de la dévotion à toute couche sociale, préside aux 
conversions et, dans sa bonté infinie, accueille tout repentant en lui assurant sa médiation auprès de 
Dieu. Au-dessous de ce niveau superficiel, mais entrelacé avec celui-ci, elle préside au véritable 
ordre du monde, celui du temps et de la vie, de la mort et de la renaissance, en empruntant les 
facettes de l’image de la fée qui, par une trame de fils ténus et souvent brisés, nous mènent vers la 
mère des dieux, la Brigit  qui, en Irlande, on l’a vu, est bientôt assimilée à la mère du Christ. Dans 
un recueil où la présence du saint forgeron mythique Eloi est très discrète, mais qui se place sous 
son égide et qui le fait apparaître, lui ou ses avatars, à quelques moments-clé, cette assimilation 
trouve toute sa logique, logique qui donne une forme de cohérence aux différentes images 
structurantes qu’on a étudiées.  
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 A la limite entre les deux communes. Ils prient ensemble près de la source Quinty et s’associent avec Rogon, un 
moine du couvent cistercien de Saint Pry, La rencontre a lieu à la Saint- Matthieu (21 septembre). Il faut remarquer  la 
frontière où a lieu la rencontre entre les deux êtres liminaires, la prière près de la source, la toponymie marquée par 
Saint Pry (Prist), qui apparaît  dans le M 14, la date équinoxiale. 
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 Voir Pedrizet 1933, 161, Peigné-Delacourt éd. 1859, 8-9. 
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Conclusions de la première partie 
 
Recueil de Miracles marials, les MND ont le but de montrer le rôle de la Vierge dans le salut 
des hommes et dans la rémission des péchés. On s’adresse à elle pour que l’ordre soit rétabli dans 
ce monde, pour qu’elle fasse éclater la vérité, pour qu’elle accepte le repentir du fautif, pour qu’elle 
venge les victimes et protège le chrétien de l’ennemi sous toutes ses formes. Dans la deuxième 
partie du corpus on met en relief que Notre Dame est la médiatrice entre le fidèle et Dieu Tout-
Puissant, subordonnée à celui-ci ; toutefois cela n’a pas d’incidence réelle sur l’image vers laquelle 
le personnage en détresse tourne son espoir et/ou sa contrition  et qui reste cohérente au fil des 
pièces.  
Quant aux protagonistes des MND, ils relèvent tous de variations des mêmes  typologies de 
fond : persécutés (martyrs chrétiens ou victimes de personnages diaboliques), pécheurs repentis 
assez souvent destinés à devenir des élus et, en moindre nombre, élus tout court : le fou 
d’Alexandrie et Anthura,  mendiante  pour Dieu,  ou encore  Josaphat485 et  l’évêque initié du M 10. 
Il s’agit toutefois d’une palette de variations très étendue et qui peut croiser les typologies : les 
histoires doivent être significatives, variées et surtout captivantes. A la forme dramatique, qui est 
vraisemblablement l’innovation la plus importante, s’accompagnent des sources d’inspiration 
nouvelles qui touchent non seulement à la tradition des Miracles, mais aussi à la littérature 
hagiographique et romanesque.  
Toutefois, la réécriture de ces histoires va former un corpus et  la première impression d’un 
ensemble chaotique de sujets assemblés au hasard des penchants des différents auteurs est vite 
corrigée grâce à une lecture plus attentive : une trame de liens intertextuels révèle, dans 
l’hétérogénéité des sujets, une récurrence de thèmes et motifs qui relève vraisemblablement à la fois 
de la conscience de ces mêmes auteurs de travailler à un ouvrage collectif et du pouvoir d’évocation 
des images structurantes, les sauvages et les fées. Mémoire littéraire et mémoire mythico-
folklorique agissent en recomposant des fragments dans une forme de nouvelle cohérence 
surdéterminée par le but édifiant, mais relevant de la longue durée.  
Le but édifiant des textes n’est évidemment jamais mis en discussion,  mais il est servi, et 
parfois concurrencé, par des noyaux de sens dont l’origine date d’une culture bien antérieure au 
Christianisme. On n’insistera jamais assez sur la stratification de niveaux culturels des textes 
médiévaux qui est le pendant, évidemment, de la stratification de niveaux de la culture des auteurs 
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 Dont le statut d’élu est mis en exergue par les prévisions des astrologues qui suivent sa naissance et la mort de sa 
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et du public : considérer les MND comme des textes complètement épurés de toute trace d’une 
logique d’affinité entre les images qui dépasse non seulement le but édifiant, mais aussi la logique 
narrative est une façon d’en fausser la lecture. En revanche il semble assez vraisemblable que la 
sollicitation,  plus ou moins consciente, de la mémoire  mythique reste en général dans le socle de la 
christianisation des matériaux hétérogènes appliquée pas l’église. Les sélections et le gommage 
d’éléments qui opèrent dans le corpus portent souvent à penser à une application délibérée de cette 
stratégie : l’ensemble des « entorses » à une vision orthodoxe se maintient dans la marge acceptée 
dans les textes hagiographiques et dans la prédication.    
Tenter de dégager les couches de sens qui se superposent et s’entrelacent dans les pièces 
aide toutefois à la compréhension de l’imaginaire  médiéval : notre but n’est pas d’étudier des 
formes de syncrétisme chrétien, mais on doit constater que les saints et la Vierge absorbent dans 
leur image et dans leur culte bien des éléments lato sensu païens. Le problème est, au fond, de 
savoir si ces éléments ne sont que des résidus inertes ou s’ils arrivent à s’agréger dans des 
configurations porteuses de sens et cohérentes.   
Avec le manque d’uniformité qui caractérise un recueil à plusieurs mains et qui s’étale sur 
plus de quarante ans, et  sans avoir la prétention absurde d’en dégager une sorte de sens caché, on a 
relevé quelques-unes de ces configurations, qui sont d’ailleurs vraisemblablement un élément 
essentiel de la capacité des pièces de captiver le public, en vertu de la mémoire qu’ils suscitent, et 
qui sont, au moins en partie, orientées par les axes calendaires qu’on a relevés au début de ce travail 
et qui  trouvent un sens quand on le croise avec les configurations. 
 
Retour sur le calendrier   
 
Rappelons d’abord les données essentielles. On a relevé  un axe carnaval-canicule et un axe 
solsticial qui paraissent spécialement marqués dans le corpus : les saints  protagonistes ou qui 
tiennent un rôle assez important ont tendance à se grouper autour des quatre pôles de ces axes. 
Entre le 21 janvier et le 14 février on a Agnès, Vincent, Prist, Jean Chrysostome et Jean 
Paulu, Bathilde, Ignace, Guillaume et Valentin. Au centre de ce premier groupe, la fête de la 
Chandeleur qui, on le rappelle, précède immédiatement la première date possible du mardi gras et 
est la seule fête mariale mise en relief. Après la saint Valentin on a une sorte de vide jusqu’à la fin 
d’avril. Au pôle opposé du même axe, entre la mi-juillet et la fin du mois d’août, on la Saint-Prist 
d’été et Alexis, Christine, Panthaléon, Sixte, Laurent, Bernard, Théodore. On se souviendra que, en 
dehors des sermons, on ne fait aucune mention de l’Assomption de la Vierge, qui tombe à cette 
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période, alors que la première partie du  M 26 se passe explicitement aux moissons. L’absence de 
saints du mois de septembre crée un vide semblable à celui qui suit carnaval.   
 Le solstice d’hiver est « anticipé » par Eloi et marqué par le Douze Jours : veille et jour de 
Noël, Saint-Sylvestre et Saint-Basile, suivies par un vide de vingt jours
486
, alors que le solstice d’été 
est « anticipé » par Clotilde et marqué par Jean, Eloi, Pierre.   
Les deux axes se croisent en janvier et en juillet, mais entre les deux fêtes les plus proches 
de l’un et de l’autre il y a toujours au moins une quinzaine de vide487.  Il est évident  qu’ils couvrent 
le cycle de l’année et, au niveau du but édifiant du recueil, ils pourraient indiquer tout simplement 
que la dévotion à la Vierge doit être constante. Toutefois, si le deuxième axe indique un parcours 
chronologique qui est au fond le même que celui de la Légende Dorée, il s’articule implicitement 
autour d’Eloi, patron des orfèvres et héritier chrétien de la mémoire du forgeron mythique, alors que 
le premier s’organise autour de la Chandeleur, fête mariale parmi les plus chargées de mémoire 
mythique. 
On a donc trois données évidentes : le recueil exemplifie le rôle de la Vierge en tant que 
médiatrice dans le but d’en encourager le culte, la seule fête mariale  qui joue un rôle de taille est la 
Purification, le Puy des Orfèvres cité dans les incipit, voue sans doute un culte particulier à  saint 
Eloi,  patron de la corporation. On sait qu’Eloi n’apparaît que dans deux pièces, toutefois il s’agit de 
deux apparitions parfaitement cohérentes avec son image de saint forgeron.  
La vie d’Eloi et ses miracles en font le patron des  orfèvres, mais aussi des batteurs d'or, des 
doreurs sur cuivre, des taillandiers et des serruriers, des forgerons et des maréchaux-ferrants, des  
fabricants d'éperons, des selliers, des maquignons. Les légendes rattachées à la vie d’Eloi sont très 
nombreuses, on en évoquera rapidement quelques-unes qui nous permettront de cerner l’image 
mythique dont le saint est la version christianisée
488
. 
Eloi forgeron aurait coupé les jambes d’un cheval pour mieux le ferrer, les rattachant ensuite  
à la bête ; de même il aurait rendu l’usage des jambes à un béquillard, miracle qui en fait parfois le 
patron d’un hôpital, comme à Brie-Comte-Robert. Les deux miracles sont représentés sur les 
insignes des pèlerins qui vont vénérer les reliques du saint à Noyon ou à Paris
489
.  Ephèse  et bien 
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 Le 21 janvier on fête sainte Agnès, le 22 Vincent. Pour avoir un saint co-protagoniste il faut attendre Prist, le 25. 
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 On rappelle les rares exceptions à ces axes temporels: au mois d’octobre on n’a qu’Ami et Amile et fin novembre (le 
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Introduction,  Calendrier du corpus. 
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d’autres forgerons mythiques  boitaient : cette particularité, qui n’est pas du tout anodine, reste 
présente dans le forgeron chrétien, mais renversée.  De nombreuses chapelles consacrées au saint 
marquent les frontières proto-historiques des territoires, ce qui pourrait être un signe de la 
perception du forgeron comme être liminaire, situé, même au point de vue spatio-temporel, dans un 
lieu de passage. Eloi aurait guéri des malades ou rajeuni des vieillards en les jetant  dans le feu de la 
forge, il aurait démasqué le diable déguisé en fille en lui tordant le nez avec ses pinces 
incandescentes
490
. 
Eloi orfèvre aurait fabriqué deux trônes avec l’or que Clotaire avait donné à son maître pour 
en fabriquer un
491
.  
Eloi évêque aurait retrouvé le corps de saint Quentin. Il serait aussi à l’origine de la 
fondation de Dunkerque, après avoir ressuscité et converti le géant Allowyn
492
. 
Bâtisseur de Solignac et d’autres abbayes, le saint est à l’origine de nombreuses sources 
qu’il fit jaillir en jetant son marteau et qui sont lieux de pèlerinage où on amène les bêtes, 
notamment les équidés, qu’il protège. Presque toujours, ces sources sont censées avoir de vertus 
prolifiques et le saint est aussi protecteur de mares et cours d’eau auxquels on attribue les mêmes 
propriétés.  En Basse Normandie on offre au saint une branche d’aubépine avant de le prier pour les 
chevaux malades.  
Finalement, Eloi aurait engagé un homme qui, à l’aide d’un bœuf, devait transporter les 
pierres nécessaires à la construction de la chapelle de l’abbaye de Noyon. Un ours, sorti de la forêt, 
étrangla le bœuf. Eloi alla le chercher et lui fit prendre la place du bœuf. C’est donc l’ours qui 
travailla à la construction de la chapelle d’Ourscamps493.  
M. Eliade a montré que l’image du forgeron maître du feu relève du forgeron céleste 
initiateur des hommes. Les légendes hagiographiques ci-dessus gardent le souvenir de l’épreuve 
initiatique du feu, élément de purification et de transmutation, et du caractère ambivalent du 
forgeron, divin et démoniaque, doué de pouvoirs magiques. D’ailleurs, le ferrage est un rite 
d’initiation et d’entrée dans les sociétés d’hommes, ainsi qu’un rite de mariage. Dans ses légendes, 
Eloi, fêté une fois à une date proche du cycle de Douze Jours et une autre juste après la Saint Jean,  
est mis en rapport avec le cheval et avec le géant et le sauvage - ours, il préside à un nombre 
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 Un miracle semblable est attribué à Saint Dunstan, autre saint forgeron et orfèvre. Cf. Galloni 1998, 244-247. 
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 Saint Ouen, biographe et ami d’Eloi, met en exergue surtout l’honnêteté du saint, qui aurait employé  tout le métal, 
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la grâce de Dieu ». 
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impressionnant de sources miraculeuses et il a le pouvoir de guérir les bêtes, mais aussi les 
hommes; il apparaît finalement  comme la christianisation d’une figure chamanique qui préside aux 
deux solstices et veille sur le déroulement du temps. 
La Chandeleur, fête de la Vierge,  et les deux Saint-Eloi sont les points marquants des deux 
axes calendaires qui traversent un corpus de pièces mises en scène par les protégés du saint 
forgeron-orfèvre en l’honneur de Notre Dame. 
 
La Vierge et le forgeron  
 
L’exemplification du rôle de médiatrice de Notre Dame passe souvent par l’adaptation 
pieuse des traits de la fée, dans un mélange des stratifications littéraires et folkloriques de cette 
même image, mais on a vu que ces traits ont tendance à s’organiser pour mettre en relief l’image de 
Notre Dame maîtresse de l’ordre cosmique, ce qui, prenant en compte le  relief donné à la 
Chandeleur,  nous a permis de la rapprocher de l’image de Brigit, maîtresse du feu qui protège les 
forgerons et les poètes, maîtresse de la vie qui protège les accoucheuses et les accouchées, maîtresse 
de la fertilité. 
Une sorte de structure implicite semble se dessiner dans le désordre thématique du recueil: 
Notre Dame-Brigit et Eloi le forgeron président au corpus, les histoires pieuses que celui-ci recèle 
mettent en scène des avatars des deux et renvoient à quelques configurations en relation avec 
l’ordre cosmique.  
Dans les histoires de saints martyrs on a retrouvé les mythes saisonniers du géant dépecé et 
de l’ogre dévorateur ; les vicissitudes de femmes accusées mènent vers  la Relève du Temps, les 
interrogations sur la génération et les rites de fertilité ; des mythes saisonniers se dessinent dans le 
parcours des enfants du diable, fils du principe du désordre, du côté obscur et troublant que les fous 
mettent en scène et auquel s’opposent la Vierge et son allié le forgeron.  
Le diable est évidemment l’ennemi juré de la Vierge, origine du mal, image polymorphe qui 
se décline entre la figure grotesque et bernée des petites diableries et le dangereux possédé qui, en 
attentant à la vertu des hommes et des femmes et, en général, à l’ordre social et religieux, emprunte 
les traits  du sauvage « non apprivoisé » qui menace l’ordre cosmique. F. Dubost494 remarque que le 
diable, souvent présenté comme le  double charnel et négatif de l’ermite, incarne la transgression de 
l’ordre surnaturel sur l’axe vertical, en s’opposant à Dieu, et la transgression de l’ordre naturel sur 
l’axe horizontal : envers du sacré, poussant l’homme à briser les interdits majeurs, il collecte 
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l’impur du sacré. Analysant les images, notamment celles des sauvages, on a souvent fait appel à 
une polarisation de l’ambivalence, à une scission entre l’aspect négatif, qui finit par se condenser 
dans le démon et ses proies ou dans les pécheurs avant repentir, et l’aspect positif des différents 
saints hommes (et femmes), pénitents et persécutés.  On sait que  les émissaires de Notre Dame sont 
avant tout les ermites, dont elle se sert souvent pour aider et conseiller ses protégés. 
Médiateurs entre les deux Mondes, les ermites apparaissent comme les personnages qui 
multiplient l’image ambivalente du forgeron céleste par leur collocation dans l’espace, par des 
coutumes qui les rapprochent de la sauvagerie, par la fréquentation du diable sauvage qui est leur 
double. Un Miracle apparemment « mineur », le dixième, semble structurer non seulement une série 
de trois pièces (M 9, 10, 11) où l’image de l’ermite est analogue, mais l’ensemble des rapports entre 
le Vierge, Eloi et les fidèles, alors que le M 9 propose de façon évidente l’alliance, sinon l’analogie, 
entre l’ermite et le forgeron. 
Eloi, patron de la corporation de métier reliée au Puy qui se charge de la création et de la 
représentation des pièces, n’apparaît que sporadiquement dans un corpus qui se place toutefois sous 
son égide. Il nous semble légitime de supposer une sorte d’immanence du saint orfèvre et forgeron 
initiateur qui maîtrise le feu, et la vie, dans le M 15. Dans ce sens, on pourrait comparer le rôle 
d’Eloi à celui de Notre Dame : à partir de la moitié d’un recueil de Miracle de Notre Dame… joue 
au puy des orfevres a paris, celle-ci semble n’être  que la suivante de Dieu, mais on sait que son 
image et ses fonctions  restent pour ainsi dire sous-entendues. De même, les deux apparitions d’Eloi 
semblent expliciter un rôle implicite. 
On vient de voir les éléments qui rattachent Eloi au forgeron mythique : maître du feu  et  
thaumaturge, il préside par sa double collocation calendaire aux « rites associés au renversement du 
temps, marqué par le solstice »
495
. Selon sa légende, il ne boite pas, mais il guérit les boiteux, il 
n’est pas lépreux, mais il est à l’origine de la charité de Béthune, il est strictement associé au cheval 
psychopompe
496
 auquel il coupe les jambes pour le ferrer plus aisément : l’infirmité qui marque 
systématiquement le forgeron mythique s’associe volontiers aux miracles de son héritier chrétien. 
Eloi est vraisemblablement lié à la christianisation d’une divinité chevaline, dont Epona est une 
actualisation, porteuse d’abondance497. C’est autour de ce lien avec le cheval que s’articulent les 
différentes spécialisations du saint, qui protège les métiers liés aux métaux ainsi que les cultivateurs 
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et les équidés. Dans les MND, Eloi, évidemment rattaché à la fertilité et au feu vivifiant (M 15),  
retrouve aussi les traits de maître de la musique et d’initiateur. (M 10)498. 
Eloi préside au deuxième axe temporel qui traverse le corpus, il est l’image complémentaire 
de la maîtresse de l’ordre cosmique. Antagoniste du diable, il est aussi son double. Le caractère 
ambivalent du forgeron, divin et démoniaque, dont parle M. Eliade, se décline dans le corpus dans 
les images contraposées, mais aussi complémentaires, du saint et de l’ennemi. Eloi est au centre de 
la constellation complexe des « sauvages » : ermites, fous, enfants du diable sont les personnages où 
l’on remarque de façon plus nette l’effort de partager le positif du négatif, le bien du mal, effort qui 
indique que l’ambivalence de l’image est plus persistante et plus immédiatement perceptible. Le 
diable est le sauvage, tout personnage qui porte quelques marques de sauvagerie tend à s’approcher 
du diable, diable et sauvage sont mis facilement en relation avec le forgeron. Dans une tradition 
répandue  dans les Alpes, le Sauvage a appris aux hommes l’art de la forge, ainsi que les propriétés 
médicinales des herbes et la façon de produire le fromage
499
. 
Dans le M 14, Etienne rencontre son frère au Purgatoire, avant d’être obligé de visiter les 
différents secteurs du troisième lieu : mise en scène dont nous n’avons, hélas, aucune description. 
Tout ce qu’on sait par le texte, c’est que le feu brûle les âmes et que la métaphore employée par 
l’archidiacre évoque vaguement la forge (v. 492 : « Ainsi fault tout le roul lymer/De mes meffaiz »). 
Dans la Vision de Tondal, les juges malhonnêtes et avides, tel Etienne, sont punis dans la vallée des 
forges, torturés par des diables  forgerons
500
 : le rejet du côté obscur du forgeron grâce à sa prise en 
charge par  l’image du démon semble bien appartenir à l’imaginaire médiéval. 
Dans le corpus, les Jean accoucheurs, avatars de la Vierge sage-femme et reliés au forgeron 
par la sauvagerie, semblent être des images assez explicites de l’alliance entre les deux personnages 
en même temps que de leur ambivalence. On se souvient d’ailleurs du rôle des forgerons dans les 
rites de mariage. Les exemples pourraient se multiplier : les légendes concernant la fondation des 
Charités, on l’a vu,  mettent en exergue un parallélisme entre les deux images, en rapport avec le 
feu de la chandelle. La relation entre Notre Dame et Eloi est fondée dans le corpus sur une trame 
complexe et bien plus profonde  que la simple association d’un quelconque saint patron à la Vierge.  
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 Sur les boiteux, Ginzburg 1989,  Ueltschi 2012. Dans la lignée de Caïn, Tubal Caïn  est le premier forgeron (Gn 4. 
22) qui, selon une tradition  acceptée pas Isidore de Séville est aussi l’inventeur de la musique (Galloni 1998, 170). Sur 
le complexe mythique qui associe le feu (et le forgeron qui en est le maître), l’acte sexuel, le rythme cosmique et le 
rythme musical, Durand 1992, 384-386, qui rappelle entre autre le tabou de la sexualité qui frappe le forgeron et le 
symbolisme nuptial  des cérémonies métallurgiques africaines. On renvoie aux observations déjà citées de M. Eliade à 
propos du rôle d’initiateur du forgeron céleste (Eliade 1956, 99-111). 
499
 Centini 1989, 70-71. 
500
 Friedel-Meyer éd. 1907,  30-33. 
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Comment montrer le bienfondé de la dévotion à la Vierge ? Comment renforcer son culte ? 
Le théâtre, la dramatisation de légendes, contes et romans de succès devaient sans doute paraître un 
moyen captivant de servir un but pédagogique, sachant que la mise en scène de la merveille 
chrétienne des apparitions serait toujours efficace pour donner des fins édifiantes à des histoires qui 
sont parfois assez profanes. Mais en regardant l’ensemble des pièces, on remarque que certains 
thèmes jouissent d’une préférence des auteurs. Des images sont spécialement récurrentes et tendent 
à montrer une certaine cohérence : les réminiscences mythiques qu’elles recèlent ne sont pas 
toujours des résidus inertes, mais renvoient à la cohérence d’une mémoire de longue durée. Une 
certaine disposition calendaire se dessine, ainsi qu’une sorte de structure. 
Notre Dame et Eloi  protègent un petit nombre de victimes de l’injustice humaine (l’évêque 
du M 3, le marchand qui emprunte au juif di M 35), deux reines de France, Bathilde et Clotilde qui 
ont tout de même quelques traits féeriques et sont représentées essentiellement dans leur fonction de 
mères. En dehors de ces cas, les deux personnages veillent essentiellement sur les femmes et les 
saints accusés, les martyrs, les fils du diable et les fous. Là aussi, il s’agit de rétablir l’ordre et la 
justice, contrastant le diable qui incarne le principe du désordre.  
Par les réminiscences qui se rattachent à ces images, la Vierge mère et accoucheuse et le 
forgeron, au-delà de l’exemplum édifiant, veillent sur l’ordre cosmique, sur le déroulement du 
temps. A ce niveau-là, le diable sauvage qui, écrasé dans chaque Miracle, revient dans le suivant, 
prend un autre sens et, comme toutes les autres images, retrouve la trace de son ambivalence. En 
traitant Notre Dame de Marion la rouce, il dépasse l’insulte bouffon et non seulement renverse 
l’image de la femme à la pureté absolue dans celle de l’adultère et de la prostituée conçue dans 
l’impureté501, il évoque surtout une association entre la Vierge et la rousseur dont on affuble 
volontiers le forgeron ambivalent
502
 : l’espace d’un instant, il active un court-circuit qui fait 
apparaître un réseau complexe de relations entre les matériaux préchrétiens stratifiés  dans le 
corpus. 
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 Jacquart-Thomasset 1985, 102; 253-4: ainsi que les lépreux, les roux étaient considérés le fruit d’un rapport sexuel 
pendant les règles. 
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 Walter 1988, 75; Galloni 1998, 133. 
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DEUXIEME PARTIE 
 
DRAMATISATION ET RITE 
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Après avoir analysé les images et leurs déclinaisons dans les personnages, ainsi que les 
configurations récurrentes qui les agglutinent, il est impératif de s’occuper de la dramatisation, 
d’abord parce que l’étude d’une pièce de théâtre ne peut pas se limiter à l’étude du texte, mais aussi 
parce que la forme dramatique nous semble susceptible de réactiver la dimension rituelle des récits. 
Non seulement la convention qui fonde toute représentation théâtrale est analogue à celle qui fonde  
le rite
503
, mais surtout le théâtre médiéval est essentiellement un rite festif qui emprunte ses formes 
et ses modes de représentation à une tradition de spectacles rituels très ancienne. On est face à une 
problématique spéculaire de celle  qui nous a occupée dans la première partie : des matériaux 
préchrétiens et profanes, sédimentés et recomposés, sont réutilisés pour un spectacle dont le but est 
l’édification chrétienne. 
On se heurte immédiatement à une difficulté de taille : les rares indications calendaires 
explicites des textes, on le sait, ne permettent pas de situer les représentations à un moment précis 
de l’année et il  n’y a aucun document concernant la mise en scène des MND qui puisse nous venir 
en aide ni à propos du calendrier, ni à propos des lieux et des modalités de la mise en scène.  Les 
chercheurs ne disposent, donc, que d’un manuscrit qui, dans un sens, semble reléguer au deuxième 
plan la matrice théâtrale des textes qu’il recèle, se présentant essentiellement comme une 
« anthologie mariale » selon l’expression de G. Gros504. 
Il nous semble donc que la reconstruction du contexte et des circonstances de  la 
représentation des MND, question évidemment fondamentale, ne peut être que le résultat 
d’hypothèses  fondées sur quelques documents historiques qui ne touchent pas directement aux 
Miracles. Il s’agira dans un premier temps de revenir sur ces documents, ce qui permettra de  
discuter les conclusions de G. Runnalls. Ensuite, nous essayerons de dégager les procédés de 
dramatisation, suivant essentiellement les indications que les textes recèlent, qu’il faudra confronter 
avec la thèse de D. Penn
505
. 
Enfin, après avoir précisé les imbrications entre le théâtre et la fête au Moyen Age, nous 
étudierons de près la mise en scène de quelques exemples significatifs dans le but d’en dégager les 
éléments rituels, selon la perspective évoquée au début. 
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 Segre 1984, 22, voir infra. 
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 Gros 1990, cf. Introduction,  Le manuscrit. 
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 Loin de vouloir nous engager dans un polémique stérile, il nous semble nécessaire de revenir, pour ainsi dire, « aux 
sources » et rouvrir des questions qui nous semblent essentielles, quoique, hélas,  impossibles  à trancher. 
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II.1. Le contexte 
 
Nous devons donc d’abord revenir sur les conclusions que G. Runnalls506 propose, fondées 
sur l’examen du manuscrit, et sur les quelques documents concernant la corporation des orfèvres et 
ses confréries.   
 
Les indications du manuscrit 
 
On a déjà cité les études concernant le ms. Cangé et les ratures qu’il a subies. R. Glutz, en 
1954, a pu établir notamment que la phrase effacée dans les incipit des pièces est « joue au puy des 
ofevres a paris lan… », ainsi que l’an en question pour sept pièces ; confirmant son travail, G. 
Runnalls a pu lire les années de représentation de vingt-un Miracles, entre le M 2 et le M 40, ce qui 
lui a permis finalement de conclure que les quarante MND ont été représentés une fois par an entre 
1339 et 1382, sauf qu’en 1354, 1358, 1359 et 1360507. Ces résultats sont communément acceptés, 
alors que les dates de treize représentations, entre le 3 décembre et le 25 janvier, nous semblent 
devoir être remises en cause
508
. Cette période a été établie en effet en croisant les données des 
documents extraits  du registre de la guilde, mentionnant les dates des élections des gardes pour 
seize années, et la liste des gardes entre 1337 et 1710.  Les élections étaient, d’après le chercheur, la 
seule occasion de réunion annuelle de la corporation et de la confrérie de Saint Eloi, laquelle, étant 
la plus importante parmi celles supportées par la guilde, serait la seule qui ne nécessite pas d’être 
nommée : la citation du Puy des orfèvres sans autre spécification renverrait forcément à elle. C’est 
donc à cette occasion solennelle qu’on aurait joué les pièces. 
Or, tout cela nous semble loin d’être démontré. En regardant  la coutume de la confrérie des 
orfèvres de Troyes, qu’on a pu vérifier grâce à une lettre patente de Charles V datant de 1369 et 
citée à l’appui de ses affirmations par le savant, on remarque que, on le verra, les choses pouvaient 
en réalité se passer de façon différente.  D’ailleurs, la variation des dates indiquées par Runnalls 
pour les réunions et les représentations dépendrait de la nécessité de  s’approcher le plus  possible 
de la Saint André (30 novembre), qui clôture l’année de la Corporation et marque la fin des mandats 
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 Cf. notamment Runnalls 2008 qui condense et précise le travail mené par le chercheur à propos des corporations 
médiévales  et des MND. 
507
 Runnalls 2008, 30-31. 
508
 M 7 :  10 déc. 1345 ; M 8 : 4 déc. 1346 ; M. 9 : 2 janv. 1347 ;  M 10 : 7 janv. 1348 ;  M 11 : 6 déc. 1349 ; M 14 : 18 
déc. 1352 ; M 16 : 25 janv. 1355 ; M 21 : 2 janv. 1363 ; M 28 : 4 déc. 1370 ; M 32 : 8 déc. 1374 ; M 33 : 6 déc. 1355 ; 
M 34 : 8 déc. 1376 ; M 39 : 8 déc. 1381. 
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des gardes et des procureurs. Si cela pourrait expliquer les dates de décembre, le même chercheur 
ne trouve pas de raisons valables pour les réunions du mois de janvier
509
. 
Il faut retenir, en outre, que P. Perdrizet
510
 considère la Saint-Eloi d’été comme la fête 
patronale des orfèvres parisiens, ce qui porterait à situer les représentations autour du 25 juin. 
D’ailleurs, c’est plutôt curieux que le M 10, où Notre Dame insiste sur le fait qu’on est en train de 
célébrer la fête d’Eloi (1 décembre, pour la fête d’hiver), soit joué, d’après les calculs de Runnalls, 
le 7 Janvier 1348. 
Un retour sur les documents  accessibles au chercheur semble donc s’imposer. 
 
Corporation et Confréries 
 
Dans le Livre des métiers de la ville de Paris d’Etienne Boileau (1260)511, on trouve le 
premier statut des orfèvres parisiens (Titre XI), dont on connaît aussi les deux versions successives 
publiées sous Jean II (1355) et sous Charles V (1378)
512
. 
L’article VIII du statut de Boileau récite : 
 
« Nus Orfevres ne puet ouvrir sa forge au jour d’apostele, es ele n’eschiet au samedi, fors que un 
ouvoir que chascun ouvre a son tour a ces festes et au dimenche. Et quanque cil gaaigne, cil l’ouvroir 
a ouvert, il le met en la boiste de la confrarie des Orfevres, en la quele boiste on met le deniers Dieu 
que li orfevre font des choses que li vendent ou achatent, apartenans a leur mestier. Et de tout l’argent 
de cele boiste done on chascun an, le jour de Pasques, I disner as povres de l’ostel Dieu de Paris ».  
 
Le statut de Jean II reprend ce même article (art. 25), précisant que les recettes de cette 
ouverture festive s’ajouteront aux « autres debites & Argent de leur bourses » ; l’ensemble de ces 
dispositions est repris dans le statut de Charles V (art. 7). Commentant le statut de 1335, Mr. 
Secousse, en 1741, fait remarquer que par debites etc. on entend « les aumônes que les Orfevres 
faisoient de lors, & de temps immemorial, & qu’ils ont toujours faites depuis, aux deux festes de st. 
Eloi »
 513
.  
On a là vraisemblablement les premières attestations de l’existence d’une confrérie des 
Orfèvres, financée aussi par la moitié du marc d’argent dû par tout artisan étranger s’installant à son 
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 Une lettre de rémission de 1397 associe les jeunes orfèvres d’Amiens à la Saint-André, date à laquelle ils se 
réunissent pour un souper. Comme l’affirme Vaultier 1965, 132, citant la lettre en question, « nous ne savons pas s’il 
s’agit d’une coutume, mais il est à remarquer que cette fête, qui tombe le 30 novembre, était chômée par les jeunes gens 
qui se livraient ce jour-là à des pratiques diverses ». 
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 « La translation du 25 juin était à Paris la fête de nombreuses corporations qui avaient saint Eloi pour patron : les 
orfèvres, [suit la liste des métiers qu’on connaît] » : Perdrizet1933, 161. 
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 Lespinasse-Bonnardot éd. 1879. 
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 Secousse 1732, 10-15; Secousse 1741, 386-391. 
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 Ici comme après, c’est nous qui soulignons. 
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compte (art. 23 du statut de Jean II, art. 9 du statut de Charles V) et par le cinquième  des amendes 
et des confiscations effectuées par les gardes du métiers (art. 29 du statut de Jean II, art. 26 du statut 
de Charles V) ; l’appellation « confrérie de Saint Eloi » est citée pour la première fois dans le statut 
de 1335.   
Organe caritatif et dévotionnel de la corporation, la confrérie semble parfois coïncider avec 
elle, en être la branche consacrée aux œuvres pieuses, notamment le repas de Pâques à l’Hôtel Dieu 
et les aumônes, ainsi que la célébration de plusieurs messes par an en différents lieux. De même que 
les confréries des autres métiers, elle développe bientôt les fonctions d’une mutuelle qui se charge 
des malades et des pauvres du métier, ainsi que, vraisemblablement, des funérailles des membres de 
la corporation
514
. 
Il semblerait toutefois que l’identification entre la corporation et la confrérie soit à nuancer, 
dans le sens d’une évolution dans le temps qui différencie de plus en plus les deux entités sur le 
plan administratif et des finances. 
On sait qu’en 1399 la confrérie et la corporation feront l’acquisition d’une propriété destinée 
à devenir la maison commune du corps de métier, dotée d’un hôpital et d’une chapelle consacrée à 
saint Eloi
515.  L’acte de vente,  l’acte d’assainissement et les lettres d’amortissement accordées par 
l’évêque de Paris montrent que la confrérie était représentée par ses gouverneurs et la corporation 
par ses gardes
516. Rien ne semble permettre d’affirmer que les élections pour ces deux fonctions 
distinctes se tiennent le même jour ni, surtout, que la fête de la confrérie de Saint Eloi coïncide avec 
l’élection des gardes du métier.  
Finalement, on verra qu’au XIVe siècle, la Confrérie de Saint Eloi  n’était qu’une des trois 
confréries des orfèvres parisiens : celle de Saint Denis, attestée en 1202, est vraisemblablement la 
plus ancienne, celle de la sainte Vierge du Blanc Mesnil est fondée en 1353.  
Avant de discuter la relation établie par Runnalls entre le Puy des orfèvres et la confrérie de 
Saint Eloi, on doit toutefois s’attarder encore sur la question de la maison commune. La date à 
laquelle les orfèvres eurent la permission de bâtir une chapelle en l’honneur de leur saint patron est 
inconnue, puisque le Titre en question a été perdu
517, mais tout le monde s’accorde pour dire que 
l’Hôtel des Trois Degrés, situé dans la rue des Deux Portes, est acheté, comme on vient de le voir, 
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 Cf. Faignez 1975, 35. 
515
 Cf. Faignez 1975, 41-42 ; Le Roy 1734,  27-28; Secousse 1736, 13. 
516
 Cf. Faignez 1975, 42. En  1734 les gardes sortants doivent rendre les comptes de la maison commune, comprenant la 
régie de la chapelle Saint Eloi et les dépenses de logement et maintien des pauvres de la communauté (Le Roy 1734, 
251), mais cela s’explique par le fait que la corporation des orfèvres avait supprimé les confréries en 1679, ramenant les 
œuvres pieuses sous le contrôle des gardes du métier, cf. Lacroix-Seré 1850, 122. 
517
 Cf. Le Roy 1734, 27. 
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en 1399 et que la dédicace de la chapelle Saint Eloi a lieu en 1403. Les données relatives à la 
maison commune des orfèvres avant le XVe s. sont beaucoup plus floues.  
P. Lacroix et F. Seré donnent plus de détails : à la fin du XIIIe siècle, les maisons 
d’habitation et les ateliers des orfèvres seraient groupées dans les quartiers à droite du Châtelet, 
autour de quelques églises où ils « avaient sans doute des chapelles relevant de leur confrérie, 
comme Sainte-Opportune et Saint-Josse […]. Ils avaient alors, selon toute apparence, le siège de 
leur confrérie dans l’église Saint-Josse »518. Malheureusement, aucun document n’est cité à l’appui 
et on remarquera que l’emploi au singulier du mot « confrérie » laisse supposer une identification 
entre celle-ci et la corporation. G. Runnalls, toujours sans citer aucun document, affirme, en 
dépassant Lacroix et Seré: « It was in this quartier [près du Châtelet] that they founded a church, 
the Eglise Saint Josse, which became the communal centre of the guild until 1403 »
519
. Cette 
affirmation devient déterminante lorsque le chercheur développe son idée à propos de la mise en 
scène des Miracles: aux dates des élections des gardes du métier, la Confrérie de Saint Eloi aurait 
joué ou fait jouer les pièces dans une salle adjacente  l’église Saint Josse, siège de la corporation, ou 
dans la maison d’un adhérent520. Représentation privée, donc, ne concernant que l’assemblée de la 
guilde des orfèvres dont la confrérie la plus importante, celle de Saint Eloi,  partage la réunion 
annuelle. Si on considère que, d’après les rôles des tailles,  en 1300 on comptait 251 orfèvres521, il 
semble y avoir une contradiction déjà au plan logistique. Ce qui compte le plus, c’est que, tout en 
réunissant la plupart des données essentielles, l’étude du savant, dans le souci d’arriver à des 
conclusions définitives à propos d’un corpus qui reste souvent insaisissable, ne semble pas donner 
la juste valeur à l’ensemble de ces mêmes données. Il faut donc revenir brièvement sur l’élection 
des gardes et, plus en détail, sur les confréries rattachées aux orfèvres. 
  
Gardes 
  
Les dates, correctement relevées par G. Runnalls, des élections entre 1345 et 1412 sont 
consignées dans le registre de la corporation avec quelques lacunes
522
. La phrase « Par 
l’assentement et accort de tout le commun du mestier » est constante entre 1345 et 1352, après elle 
disparaît entre 1355 et 1360 et revient en 1361, le plus souvent dans la variante « par le 
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 Lacroix, Seré 1850, 50. 
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 Runnalls 2008, 55. A. Leasage retrace l’histoire de l’église Saint-Josse (Lesage 1909, 18-23). Tout en remarquant 
que les orfèvres habitaient le quartier (p. 15), il ne signale aucun lien particulier entre la corporation et l’église.  
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 Runnalls 2008, 64. 
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 Runnalls 2008, 53. 
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 1350, 1351, 1353, 1354, 1356, 1357, 1362, 1364, 1365, 1366, 1367, 1368, 1369, 1371, 1372, 1373, 1377, 1378, 
1379, 1380, 1382 pour les années qui nous concernent, cf. Fagniez 1975, 299-309. 
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consentement dudit mestier ». P. Le Roy affirme que les « prudhommes » électeurs, à partir du 
statut de Boileau, sont à entendre comme l’ensemble des anciens gardes et des notables du corps523. 
Il ne semble pas certain donc que l’élection des gardes soit la véritable occasion pour une assemblée 
générale ; en outre, on le sait, elle ne tombe jamais le jour de la Saint-Eloi d’hiver524, mais quatre 
fois en janvier et six fois plus d’une semaine après le 1er décembre.  Doit-on penser que la Confrérie 
de Saint Eloi renonce de fait  à  célébrer la fête de son patron en la déplaçant dans le temps selon les 
exigences d’une échéance administrative ?  
Dans la lettre patente de 1369
525
 citée plus haut, Charles V approuve les formes de cotisation 
par lesquelles les orfèvres de Troyes financent  l’organisation des solennités pour le saint patron : 
vêpres de la veille, messe solennelle, vêpres et repas commun le jour de la fête. G. Runnalls, on l’a 
vu, cite ce document envisageant fort à propos une similitude entre le comportement des orfèvres 
parisiens  et celui de leurs confrères champenois. Toutefois, il glisse sur quelques détails qui nous 
semblent importants.  Après avoir décrit les services religieux de la Saint-Eloi, le document cite 
aussi les messes hebdomadaires en suffrages des morts du corps. Ceci nous confirme que la 
confrérie est, entre autres choses, une mutuelle funéraire. Mais ce qui est le  plus signifiatif pour 
nous est le premier article, que G. Runnalls ne cite pas : 
 
« Premierement. Pour payer les Prestres & autres qui font le Service la veille  le jour de ladicte 
Feste, qui est deux foiz l’an, & qui chantent la Messe, & aussi pour le luminaires  autres choses 
neccessaires & honorables à ce, il ont acoustumé, joi & usé de mettre chaque semaine, deux deniers 
en une boiste que l’un d’eulz garde ».526   
 
Nous apprenons qu’on fêtait avec la même solennité les deux Saint-Eloi, sans, d’ailleurs, 
qu’elles soient mises en rapport avec l’élection de gardes ; en outre, la citation des dépenses pour 
les luminaires et « les autres choses nécessaire » nous conduit à penser que, à côté des fonctions 
religieuses et du repas commun du corps, on organisait des réjouissances publiques. Il nous semble 
que cette lettre patente recèle des éléments qui contribuent à remettre en  question le calendrier 
proposé par G. Runnalls ainsi que le caractère privé des représentations. 
L’identification du Puy des orfèvres avec la Confrérie de Saint Eloi, enfin, ne nous semble 
pas certaine. 
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 Cf. Le Roy 1734, 158. 
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P.  Le Roy indique comme date de l’élection le 5 décembre: en tout cas, il semblerait y avoir une tendance à dissocier 
cet acte des réjouissances pour saint patron. 
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 Secousse 1736, 185-187. 
526
 Les deux articles suivants détaillent d’autres moyens de cotisation, ensuite on trouve un règlement du métier assez 
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Confréries et Puy des orfèvres 
 
La première remarque qui s’impose est que la seule attestation du Puy des orfèvres semble 
être la phrase grattée dans les incipit du ms. Cangé.  
On connaît beaucoup mieux les Puys d’Arras et d’Amiens527 : étroitement apparentés aux 
Confréries, ils semblent être, pour l’essentiel, des associations littéraires. Les fêtes du Puy 
d’Amiens (à la Chandeleur, jour de l’élection di Prince, mais aussi aux autres fêtes mariales, à la 
Toussaint et à la Nativité) prévoient des divertissements littéraires sous forme de concours et la 
représentation de jeux dramatiques ; le Puy d’Arras organisait des concours de poésie lyrique et, 
même si son rôle dans la représentation du Jeu de Saint Nicolas et du Jeu de la Feuillée n’est pas 
certain, on sait que, en 1431, il met en scène plusieurs pièces comiques et sérieuses. 
Les serventois qui suivent la plupart des pièces dans le ms. Cangé, témoignent d’une activité 
du Puy des orfèvres tout à fait semblable à celle des puys dont on vient de parler. Il semble 
absolument vraisemblable que notre Puy  ait été en relation avec une des confréries du métier, mais 
l’équivalence implicite entre puy et confrérie et celle, explicite, entre puy-confrérie des orfèvres et 
confrérie de Saint Eloi établies par G. Runnalls
528
 nous semblent demander à être nuancée. Les 
Puys naissent vraisemblablement au sein des confréries, mais avec une activité assez spécifique qui 
ne concerne pas tous les membres de la confrérie et qui, en revanche, pourrait à la rigueur s’ouvrir 
vers les non-associés à la confrérie même. Concernant les orfèvres, leur dévotion à Saint Eloi, 
patron du métier, ne fait pas de doute, alors que rien n’assure que ce soit forcément à la confrérie de 
Saint Eloi que se rattachent les activités du Puy. On n’a pas d’éléments qui nous permettent de 
trancher, mais il nous semble inévitable de poser la question, en présentant les autres confréries des 
orfèvres
529
. 
 
Les confréries de Saint Denis et du Blanc-Mesnil ; la confrérie de Sainte Anne et Saint Marcel et 
celle du Mai   
 
« Outre le culte que les Orfévres de Paris ont toujours rendu à S. Eloi, comme Patron de leur Corps, 
avec dautant plus de convenance, que ce Saint a exercé la même profession qu’eux & dans leur Ville, 
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 Cf.  Faral 1910, 139-142. 
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 Rappelons  les affirmations du savant à ce sujet: “…of de Goldsmiths’ confrérie, the ‘confrairie Saint Eloi ‘ was the 
dominant one in the fourteenth century and the only one that could be referred to simply as ‘les orfevres’ without risk of 
confusion” (Runnalls 2008, 62). 
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 Remarquons que, en 1384, un inventaire des biens de la Confrérie Saint Eloi ne fait pas mention d’objets ou de 
costumes scéniques : cf. Faignez 1975, 285-6. 
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plusieurs Particuliers de ce Corps ont encore établi entr’eux jusqu’à trois Confrairies particulieres en 
differens tems »530.  
 
Par ces mots P. Le Roy  annonce son exposé sur les confréries des Orfèvres. P. Lacroix et F. 
Seré décrivent la fondation de la maison commune et de l’hôpital au tout début du XVe siècle, 
exaltent ensuite l’esprit charitable des orfèvres et affirment : « Ces œuvres pies étaient dirigées et 
surexcitées  par diverses confréries qui existaient de tout ancienneté dans le corps des orfèvres ». 
Suit la description, avec plus de détails, des mêmes institutions citées par Le Roy : Confréries de 
Saint Denis, de la Sainte Vierge du Blanc-Mesnil, de Sainte Anne et  Saint Marcel,  du Mai
531
. 
Or, les documents qui nous sont parvenus, on l’a vu, citent la confrérie de Saint Eloi 
exclusivement dans sa veste d’organe caritatif et de secours mutuel.  
La confrérie de Saint Denis organise essentiellement un pèlerinage annuel  à Montmartre et, 
au fur et à mesure de son expansion, multiplie les services divins à sa charge et les indulgences qui 
y sont rattachées. Elle est constituée en 1202, donnant un cadre administratif défini à une coutume 
dévotionnelle d’un groupe de familles de la profession, celle de faire célébrer une messe dans la 
chapelle de Saint Denis et ses Compagnons, coutume qui, selon Le Roy, date de l’époque de 
Philippe Auguste et qui, selon Lacroix-Seré, remonte à un culte développé sous Dagobert
532
. Ce 
point est spécialement intéressant pour nous parce qu’il montre une évidence qu’on ne tient pas  
toujours assez  en compte : des associations telles que les confréries se fondent sur des usages et des 
pratiques courantes qui sans doute évoluent dans le temps, mais sont dans la plupart des cas ancrés 
dans les mœurs bien avant la fondation de l’institution. En d’autres termes, on fonde une confrérie 
pour donner un cadre institutionnel à une pratique existante plutôt que pour la faire débuter. 
On ne sait pas quand ni pourquoi certains orfèvres ont choisi la Vierge du Blancmesnil 
comme objet de dévotion particulière, mais on sait qu’en 1353 ils lui consacrent une confrérie, 
comprenant aussi des changeurs, qui y organise des pèlerinages depuis Paris annoncés dans la ville 
par le clocheteur de la confrérie et évidemment ouverts à tout le monde
533
.  
Bien plus tard, en 1447, on fonde la confrérie de Sainte Anne et Saint Marcel, établie dans 
une des chapelles de la cathédrale et dont le trait distinctif est le privilège du port de la chasse Saint 
Marcel
534
 et de la chasse Sainte Geneviève, en alternance avec les confrères de Sainte Geneviève, 
aux processions de l’Ascension et à celles, extraordinaires, organisées suite à une calamité naturelle. 
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 Le Roy 1734, 30. 
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 Lacroix, Seré 1850, 68. 
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 Le Roy 1734, 30-31, Lacroix, Seré 1850, 68. 
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 Cf. Lacroix, Seré 1850, 69. 
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 La tradition veut que la chasse en question soit l’œuvre de saint Eloi, ou qu’elle ait été exécutée sous ses ordres 
(Lacroix-Seré 1850, 69-70). 
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C’est cette  confrérie qui absorbe en 1595 celle du Mai qui, depuis 1448, élisait un prince qui devait 
esmaier Notre Dame en plantant un arbre décoré sur le parvis de la cathédrale
535
. La cérémonie, 
accompagnée de musiques, était suivie par un « joyaux souper » d’après Lacroix et Seré et les 
mêmes auteurs relatent que les porteurs de la chasse Saint Marcel marchaient pieds nus et 
couronnés de fleurs
536
. 
Dans les coutumes des confréries de Sainte Anne et Saint Marcel et du Mai on voit des rites 
très anciens  réactualisés en l’honneur de la Vierge et, de façon plus évidente que pour les solennités 
dont se chargent les autres confréries, on peut envisager le contexte festif de ces mêmes rites. Les 
stratifications culturelles qui transforment les rites de mai en hommage dévotionnel à la Vierge sont 
relativement transparentes et suivent le même parcours qu’on a tracé à propos d’une des facettes de 
l’image de Notre Dame dans les MND. Même dans la pénurie de document qui afflige les 
recherches sur le Puy des orfèvres, ses activités sembleraient trouver une collocation pour ainsi dire 
plus naturelle dans la confrérie du Mai. Toutefois, le décalage chronologique interdit d’envisager, 
même sous forme d’hypothèse, un lien entre notre corpus et cette même confrérie.  
 
Conclusion 
 
On ne peut que conclure que la question du calendrier des représentions est destinée à rester 
ouverte, tout comme celle de l’identification du Puy des orfèvres. Toutefois, il nous semble assez 
sensé de tenir compte d’un certain nombre d’éléments suggérés par l’analyse des documents 
concernant les orfèvres et, plus en général, les puys médiévaux. Résumons : 
 
- Saint Eloi était le patron des orfèvres, mais l’équivalence entre la Confrérie du saint et le 
Puy ne semble pas trouver un véritable fondement. Cela ne diminue en rien, évidemment, 
l’importance de l’image d’Eloi dans la culture et dans l’imaginaire du corps de métier et, par 
conséquent, son rôle explicite ou implicite dans le corpus. 
- Que la fête du Puy coïncide avec l’élection des gardes du corps nous semble loin d’être 
démontré. Même si on reste fidèles à l’hypothèse que le Puy se rattache à la Confrérie de 
Saint Eloi, il reste à démontrer de façon probante que la fête de la Corporation coïncide avec 
celle de la confrérie et avec les élections. Pareillement, le manque d’informations précises à 
propos de la maison commune des orfèvres avant le XVe siècle rend aléatoire toute 
                                                     
535
 L’usage d’esmaier les filles au mois de mai est largement attesté. Exemples intéressants dans Vaultier 1965, 64-69. 
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 Lacroix, Seré 1850,  71-72. 
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hypothèse sur l’organisation de la fête (et par conséquent sur la représentation des pièces) à 
l’intérieur de cette maison. 
- Rien n’oblige le Puy des orfèvres à représenter les pièces à la Saint-Eloi : le recueil est 
consacré à la Vierge et il semblerait y avoir autant de chances que le calendrier des 
représentations soit en relation avec celle-ci. En tous cas, il faut tenir compte du fait que la 
Saint-Eloi d’été semble avoir la même importance que celle d’hiver pour les corporations 
des orfèvres français au Moyen Age.  
- Aucune des activités documentées de la Confrérie de Saint Eloi n’évoque celles d’un Puy. 
Les confréries de Sainte Anne et Saint Marcel et celle du Mai suggèrent que les activités qui 
les caractérisent, plus compatibles avec un Puy, appartiennent au patrimoine culturel des 
orfèvres même avant leur fondation, mais plus de cent ans s’écoulent entre celle-ci et le 
premier Miracle. Nous ne pouvons qu’en prendre acte. 
- Les Puys qu’on connaît organisent des concours littéraires et, souvent, mettent en scène des 
pièces. Pour ces dernières, la représentation « privée » est loin d’être systématique, alors que 
l’organisation d’une fête publique, comprenant éventuellement le jeu, semble être assez 
fréquente lors de la fête de la confrérie à laquelle le Puy est lié.  
 
A cela il faudra ajouter quelques rarissimes indications inscrites dans les textes et, hélas, non 
homogènes : 
 
- Les sermons sont parfois ambigus : consacrés à l’exaltation de la Vierge, ils évoquent 
occasionnellement le rassemblement des fidèles en son honneur, ce qui pourrait faire 
supposer qu’ils sont prononcés lors d’une fête mariale537. Toutefois, la remarque n’est pas 
probante et le prêcheur pourrait tout simplement vouloir souligner que le sermon est 
consacré à la gloire de Notre Dame. 
- On sait que dans le M 10 la Vierge affirme  que c’est la fête d’Eloi (vv. 390-392 : Et pour la 
vostre amour, Eloy : /Car sainte eglise, bien le voy, /Fait feste de vous au jour d’ui) et que 
rien ne permet de trancher entre la Saint-Eloi d’été et celle d’hiver ; on a vu les cas où 
quelques rares fêtes sont citées sans ambiguïté comme cadre de l’action (la Chandeleur dans 
le M 26, par exemple). 
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 L’occurrence du sermon du M 19 est parmi les  plus intéressantes: après avoir expliqué la raison des fêtes de saints, 
«Et vraiement sur touz les sains de paradis les festes de la glorieuse vierge mére Marie, pour qui amour et reverence 
nous sommes cy assemblez, devons nous garder pour nous en bonnes euvres ediffier, pour elle magnifier ». 
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- A la fin du M 24, Gabriel et Michel convoient Ignace au paradis en chantant : « Hic sanctus 
cujus hodie celebramus solempnia, etc. » (v. 1199). 
 
On fête Ignace deux jours après la Chandeleur, mais la prise en compte de la  donnée du M 
24 (et de celle du M 10), nous obligerait à supposer que les autres Miracles de saints se jouent à la 
date de la fête de chacun, revenant à un calendrier mobile des représentations où il serait impossible 
de colloquer les Miracles de sujet non hagiographique. 
Au Moyen Age, une représentation théâtrale implique une fête, dans le sens que la première 
ne trouve son sens que dans la seconde. Le manque d’indications certaines  à ce propos est peut-être 
l’une des difficultés majeures dans un travail sur les MND. Les axes calendaires qu’on a relevés 
dans le corpus ne paraissent pas en relation avec le calendrier des représentations, mais plutôt avec 
une vision du monde qui christianise des repères ancestraux. 
Dans un cadre festif  dont nous pouvons juste envisager, et avec beaucoup de cautèles, qu’il 
soit en relation avec Saint Eloi ou avec la Vierge, il nous reste à étudier les procédés dramatiques 
des Miracles essentiellement dans la perspective de la réactivation que celle-ci opère sur les 
éléments rituels des représentation. A cette fin il faut d’abord recenser les indications concernant la 
mise en scène. 
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II.2. Mise en scène 
 
Aucun document en dehors du ms. Cangé, on le sait, ne cite les MND. Nous manquons donc 
de toute pièce susceptible de fournir la moindre indication à propos de  la mise en scène. Là aussi il 
semble raisonnable de se limiter à émettre des hypothèses, se fondant sur les indications fournies 
par les textes et éventuellement sur le peu qu’on connaît des pratiques du théâtre  médiéval. 
 
Etat de la question 
 
D. Penn publie en 1933  la seule étude entièrement consacrée à la mise en scène des MND ; 
il convient ici d’en résumer de façon schématique les données essentielles.  
 
1. Lieu de la représentation : une salle fermée, vraisemblablement toujours la même, 
appartenant à la guilde ou louée pour l’occasion, de 12 mètres de largeur environ  et 
profonde entre 18 et 30,5 mètres (40 x 60-100 pieds). 
2. Scène : surélevée, pour permettre au public de la voir, mesurant entre 12 mètres environ de 
largeur pour  6 mètres de profondeur (40 x 20 pieds). Des tapisseries tendues le long des 
trois parois de la scène cacheraient deux ou trois portes d’entrée (avec une fonction proche 
des coulisses) placées l’une au milieu du fond (et assez large pour faire passer un cheval), 
les autres sur les deux côtés. Le paradis, surélevé et toujours présent, serait à la gauche des 
spectateurs, relié à la scène par une échelle ; l’enfer, rarement présent, serait représenté 
comme une sorte  de prison enfumée, à la droite. 
3. Public : placé face à la scène, dans l’espace laissé libre par celle-ci.  
4. Mise en scène : simultanée, avec un nombre de mansions oscillant entre quatre et dix, 
placées tout au long des trois côtés de la scène. L’espace libre, l’aire scénique,  peut encore 
être encombrée par le bassin représentant la mer, coincé dans le sol, rempli d’eau et 
contenant le bateau. 
5. On remarque une écriture de plus en plus théâtrale au fil des pièces : la position et les 
mouvements des acteurs sur scène sont de mieux en mieux précisés au moyen des 
didascalies implicites. Le recensement des didascalies explicites montre qu’elles deviennent 
plus fréquentes  après le M 26,  ceci en parallèle avec une mise en scène qui se complique 
progressivement.  
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6. Si les quarante miniatures qui ornent le ms. Cangé  ne peuvent pas être considérées comme 
de « prises de vue » de la scène, elles représentent toutefois un espace théâtral confirmant 
les thèses de l’auteur au moins dans trente cas sur quarante. 
 
G. Runnalls intègre les conclusions de D. Penn. Selon ses calculs, le M 26 est joué en 1368. 
A cette date on construit l’Hôtel saint Pol, où le roi assistera à des pièces, ce qui fait avancer au 
chercheur, quoique avec cautèle, l’idée que les MND successifs au 26, aient été joués dans cet hôtel 
et en présence du roi
538
.    
Concernant les miniatures, il nous semble qu’on puisse bien difficilement en tirer des 
conclusions probantes pour la mise en scène : on a déjà vu que la conception du manuscrit ne 
semble guère orientée à  mettre en exergue la théâtralité des textes, aucune illustration ne présente 
des caractères qui évoquent de façon évidente la scène, alors que toutes pourraient, à la rigueur, 
accompagner un texte narratif
539
. Les observations de R.L.A. Clark et P. Sheingorn à ce propos 
nous semblent assez équilibrées : même si on veut supposer que le miniaturiste, qui travaille peut-
être une vingtaine d’années après la mise en scène du M 40, ait assisté à quelques représentations et 
en garde le souvenir, sa « culture visuelle » est vraisemblablement formée surtout en relation avec 
d’autres miniatures, ce qui l’influencera toujours  plus qu’autre chose ; son œuvre prouvera donc 
essentiellement que la réception du texte des pièces est filtré par la culture visuelle de son 
époque
540
.   
Par ailleurs, on concorde, en général, avec le fait que mêmes les Miracles les plus complexes 
peuvent être représentés de façon relativement simple : au fond, il s’agit, à chaque représentation, 
de rajouter (ou de soustraire) des éléments (mansions) à une sorte de scénographie de base. 
Toutefois, l’exemplification que D. Penn fait de la mise en scène du M 37 (charte Q) donne une 
impression évidente d’encombrement du plateau où on a du mal à imaginer le déroulement de 
scènes mouvementées comme la bataille et la poursuite du cerf, sans compter que les spectateurs 
placés sur les côtés auraient difficilement pu suivre l’action dans son ensemble. Les mêmes 
remarques sont évidemment valables pour une partie importante des pièces. 
Il est évident qu’une représentation dans une salle fermée limite les dimensions de la scène 
et oblige souvent à des procédés  scéniques très compliqués. Pourtant, cette hypothèse ne fait pas de 
doute pour un bon nombre de chercheurs. Il convient d’en retracer brièvement l’histoire.   
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 Dans  dix miniatures figurent des détails qui ne peuvent pas avoir été représentés sur scène de la même façon que 
dans la peinture, comme le fait remarquer  la même D. Penn à p. 70. 
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 Clark,  Sheingorn 2008. 
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E. Le Roy, en 1902, suppose que les représentations se tiennent à des dates variables (en 
gros : fêtes des saints pour les Miracles de saints, récurrences mariales pour les autres). Par 
conséquent, on jouerait à l’intérieur du siège du Puy l’hiver et peut-être à l’extérieur à la bonne 
saison, mais toujours dans une enceinte restreinte, chose qui serait démontrée par le fait que les 
mouvements des acteurs sont réglés avec précision. Il s’agirait de pièces données à l’occasion des 
fêtes religieuses et mondaines du Puy de Notre-Dame, dont le siège serait dans le quartier des 
Halles. Inutile de dire qu’on n’a aucune attestation de ce Puy541.    
D. Penn 1933 reprend l’argument de la rigidité du climat hivernal dans la France du nord 
(ainsi que beaucoup d’autres affirmations de Le Roy) et considère l’idée de la représentation en 
salle confirmée par  deux didascalies explicites du M 39.  L’examen de l’ensemble des didascalies 
du corpus est effectivement nécessaire et on s’en occupera tout de suite, mais, pour l’instant, 
suivons encore le parcours de l’«argument climatique » et son incidence sur la façon d’envisager la 
mise en scène des MND. 
Dans l’étude qu’il consacre à la mise en scène du théâtre religieux, G. Cohen affirme :   
«Enfin, dès 1411 pour les mystères, dès le XIVe siècle sûrement pour les miracles, les 
représentations eurent lieu dans une salle fermée », s’agissant pour la plupart de représentations 
liées à une solennité religieuse tombant en hiver. Comme même l’été peut être inclément, le savant 
continue en expliquant par la même raison l’installation de la Confrérie de la Passion à l’Hôtel  de 
la Trinité en 1411
542
.  
L’«argument climatique », on le voit, prend le dessus sur la seule considération assez solide, 
quoique non démontrée, à savoir l’éventualité que le Puy puisse représenter les pièces lors d’une 
fête privée. Cette éventualité devient une certitude pour Runnalls, certitude qui, s’accompagnant du  
calendrier hivernal envisagé par le chercheur, boucle la boucle.  
Pourtant, l’«argument climatique » nous semble bien faible et la représentation publique des 
pièces honorerait la Vierge tout en donnant de l’éclat au Puy des orfèvres, ce qui  n’est pas en 
contraste avec les usages d’autres Puys connus. Finalement, rien dans les textes, comme on le verra 
tout de suite, n’indique une pièce fermée. Il faudra admettre que, encore une fois, on ne peut pas 
trancher et, en même temps, admettre, à titre d’hypothèse, une représentation publique en plein air, 
peut-être bien entre l’église Saint Josse et les Halles, dans un quartier que les orfèvres partageaient 
avec d’autres artisans. 
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Didascalies implicites 
 
Hormis l’indication du personnage qui parle, jusqu’au M 10 les didascalies sont toutes 
implicites : la performativité des répliques, tout en donnant souvent une impression de redondance, 
détermine les gestes, la position et les mouvements des acteurs sur la scène de façon assez 
précise
543
. Voyons juste quelques exemples choisis au hasard, parmi ceux qui foisonnent dans les 
textes : 
 
M 2, vv. 4-9 : «  Et je voy la estre un preudom/Religieux, ce m’est avis, /Encien et de bon avis:/ Or vas 
savoir s’il preschera, /Et ce qu’il te respondera/Me reviens dire ». 
vv. 48-49 : « Seons nous cy : c’est a l' endroit/De son visage. » 
 
M 3, vv. 461-72 : « LE CHEVALIER. [À l’archidiacre] Il vous convient avoir la cure, /Archedyacre, 
du porter/Cy devant, et je, sanz doubter, /Avecques vous le porteray, /Et ces chanoines, bien le say, 
Prendront la teste. /SECOND CHANOINE.     Vous avez dit parole honneste/Et voire, sire : ainsi sera. 
/Messire Raoul, prenez la, /Encontre moy. /PREMIER CHANOINE.   Or sus donc, de par saint Eloy : 
/Mouvez devant. » 
 
M 8, vv.1206-1212 : « LE PAPE.  C’est bien fait ; or vous en venez/Après moy touz ; j’iray devant/En 
la chappelle a l’avenant/Vierge Marie. /SECOND SERGENT.     Sire, ne vous laisserons mie,/Ains 
vous suivrons. » 
 
M 20, vv. 196-199 : « Je met a eulx donques les mains, /Sire, afin c’on ne les nous emble. /Il est bon 
que les mette ensemble/En lieu seur. » 
 
M 26, vv. 56-61 : «  GUIBOUR.  Cy me vueil mettre a genoullons. /Se demourer icy, biau fiex, /Ne 
voulez, et vous amez miex/En la ville aler vous esbatre, /Aler y poez sanz debatre/Hardiement. » 
 
M 40, vv. 50-59 : « CONNESTABLE.      Voulentiers; ça, je suis tout prest: /J' ay mis mon trestiau, 
met le tien. /Avant: a la table! Elle est bien. /Or vas viande et puis pain querre, /Et je m’en vois au vin 
bonne erre/Ains que je fine. /ROUSSELET. Trop bien de pain et de cuisine/Saray servir, n’en doubtes 
pas. /G' y vois, et ne demourray pas/Que n’en apporte. »  
 
Certains modules, notamment celui des cortèges chantants lors des apparitions divines, se 
répètent systématiquement, mais la forme essentielle du premier Miracle, à trois personnages et 
avec les anges qui chantent spontanément, sans en être requis par Notre Dame, peut se  développer  
en comportant un dialogue et des actions bien plus complexes :  
 
 NOSTRE DAME. 
Gabriel, fai moy compagnie, 
Et toy, mon chier amy Michiel. 
GABRIEL. 
Glorieuse dame du ciel, 
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 A propos des déictiques dans le texte théâtral en général, voir Segre 1984, 10. Pour les déictiques dans le théâtre 
médiéval français : Pasero 2012.   
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Nous ferons vostre voulenté. 
MICHIEL. 
Droiz est que soions apresté 
D' obeïr a tes douls commans. 
RONDEL   (M 1, vv. 436-441) 
 
NOSTRE DAME.     Mon Dieu, m' amour, mon filz, mon pére, 
Faire vois ce que dit m' avez. 
Jehan, avecques moy venez, 
Et vous, Michiel et Gabriel, 
Sus, et pensez tost et ysnel 
De cy descendre. 
SAINT JEHAN.     Dame, nous ferons sanz attendre 
De cuer ce que nous conmandez. 
Vous deux de cy jus descendez 
Appertement. 
GABRIEL.     Jehan, nous ferons bonnement 
Vostre vouloir. 
MICHIEL.     Jus sommes. Or nous fault savoir 
Quel part yrons. 
NOSTRE DAME.   
Mes amis, ce chemin tenrons 
Jusqu' a cel arbre ; c' est m' entente. 
Or avant vous troys ; sanz attente 
D' accort chantez. 
SAINT JEHAN.     Chascun en est entalentez. 
Seigneurs, prenez avecques moy. (M 30, vv. 839-858) 
 
 
 DIEU. Anges, savez que vous ferez? 
Alez m' un siége la jus mettre 
Ou seoir conme juge et maistre 
Puisse une piéce. 
PREMIER ANGE.      De faire chose qui vous siesse, 
Sire, avons chascun grant desir. 
Puis que c' est a vostre plaisir, 
Michiel, alons. 
DEUXIESME ANGE.            Gabriel, de ci devalons 
Et ne le tenons pas a grief. 
Alons nous en delivrer brief, 
Si ferons bien. 
PREMIER ANGE.      Je vois devant; après moy vien, 
Michiel amis. 
DEUXIESME ANGE.            Ho! Gabriel, ici soit mis 
Nostre siége sanz plus d' espace: 
Je ne voy point de meilleur place; 
Et si conseil encore ainsi 
Que le second façons aussi, 
Afin que se sa mére vient 
Avec li, con souvent advient, 
Qu' aions siége ou puist estre assise 
Tout prest et delez son filz mise 
Ici entour. 
PREMIER ANGE.      Or soit fait du plus noble atour 
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Que pourrons sanz arrestoison: 
Quant c' est pour Dieu, c' est bien raison; 
Puis l' irons dire. 
DEUXIESME ANGE.            Or bien, c' est fait: alons men. Sire, 
Le siége qu' avez demandé, 
Ainsi que l' avez conmandé, 
Si est tout prest. 
DIEU. Puis qu' ordené l' avez, bien est 
Et je sui tout prest d' aler y. 
Or entendez: n' y ait cely 
Qui compagnye ne me tiengne 
De vous touz et qu' avec moy viengne 
A brief parler. 
NOSTRE DAME.       Chier fil, preste sui d' y aler. 
Descendez touz. 
PREMIER ANGE.      Dame des cieulx, si faisons nous. 
Or sus! a voie nous mettons 
Et en alant d' accort chantons 
Touz troys ensemble. 
TROISIESME ANGE.            C' est bien a faire, ce me semble. 
Avant: prenez   (M 36, vv. 347-392) 
 
  
Il arrive, quoique rarement, qu’une réplique suggère le déroulement d’une scène précédente : 
dans le M 1, le diable dit à Beau Fils : « Tu m’as fait faire moult grant tour, / Mais je le te venray 
huy chier. » (1218-19), ce qui fait supposer qu’il l’a suivi en silence et à distance pendant sa quête 
du salut, ainsi qu’il l’avait fait lors du pèlerinage de ses parents (vv. 236-237 : « Tantost de si pres 
les suivrons/ Qu’il ne nous pourront eschapper. »)544.  
Ce qu’il importe de remarquer c’est que, en général, les textes contiennent en eux-mêmes les 
indications de mise en scène. Toutefois, à partir du M 10, quelques didascalies explicites 
apparaissent, très sporadiquement d’abord, plus fréquemment ensuite. Le procédé semble lié, 
encore plus qu’à la complexité croissante de la mise en scène, à un souci de préciser le jeu des 
acteurs dans des scènes clé. Les cas où la didascalie est strictement nécessaire, puisqu’elle 
détermine une action non verbalisée, restent rarissimes. 
 
Didascalies explicites    
 
o Régler le chant 
 
Le chant a une place de choix dans les Miracles, notamment lors des apparitions divines. La 
première apparition de Notre Dame dans le M 10 est encadrée par un même rondel, dont les anges 
                                                     
544
 Et ainsi qu’il le fait dans la Vie de Saint Sauveur. 
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chantent une partie en descendant du paradis et l’autre en remontant. Ce procédé, on le sait, n’est 
pas encore systématique, mais déjà expérimenté (dans le M 8, par exemple). Toutefois, à la 
deuxième apparition de la Vierge, on trouve :   RONDEL.  <Et ne s’en dit que la moitié>, pour 
indiquer qu’il faudra le « pardire » en remontant a paradis. Indication apparemment inutile, donc, 
mais qui est peut-être en relation avec le fait que, lors de la première apparition, Notre Dame a fait 
chanter les Matines au terme desquelles  <Cy chantent un motet.>. Il semblerait que le souci de 
distinguer le motet (dont on ne transcrit pas le texte) du rondel et de régler la succession des chants, 
nombreux dans ce Miracle, provoque un surplus de précision.  
En effet, dans le M 17, Notre Dame propose de chanter une loenge nouvelle : on est dans la chapelle 
du fou, à nouveau le texte à chanter n’est pas transcrit  comme celui des rondeaux ou connu comme 
les Matines et les autres chants liturgiques, l’auteur spécifie donc qu’on chantera un motet (<Yci dit 
hom un motet >, v. 1818). 
  
o L’action hors texte 
 
Certaines actions ne peuvent pas être déterminées par les répliques, sous peine de gâcher un 
effet scénique. Ainsi, rien ne doit annoncer la mort subite de la mère du roi Thierry : celui-ci 
demande à Dieu de l’anéantir si elle a menti, mais elle répond par une réplique de cinq vers 
prononcée apparemment en parfaite santé, avant de tomber raide comme le lui impose la didascalie  
(<Yci se laisse cheoir>) : les commentaires des autres personnages insisteront sur l’aspect horrible 
du cadavre pour compléter la scène. 
Dans le M 25,  <Cy met on la table devant l' emperiére pour mengier > : alors que le feu de 
l’action est sur Valentin au pilori, il s’agit de représenter une action qui, en surface ne montre que le 
mépris de l’empereur pour son prisonnier, mais qui est essentielle pour la suite des événements  
(tout de suite après Claude s’étranglera en avalant un os) et pour leur signification profonde. 
La fille de l’empereur du M 33  ne peut pas (encore) parler : seulement la première partie de 
la didascalie (<Cy vient la fille muete et li monstre que c' est le fol, mais le pére ne congnoist le 
signe; si en demande a sa maistresse>) est nécessaire, mais il s’agit de régler les gestes et les 
interactions d’un moment essentiel qui déclenche la surprise et l’indignation parmi les personnages, 
un effet comique (l’empereur s’en prendra à la maîtresse et, dans la foulée, aux « femmes lunages ») 
et le suspense parmi  le spectateurs qui, comme la pauvre fille, connaissent la vérité. Dans le même 
Miracle, la représentation des « folies Robert » est déterminée implicitement par les commentaires 
des personnages qui entourent le protagoniste, sauf la toute dernière scène, où le fou muet réagit à 
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sa façon aux sollicitations du pape et de l’empereur: < Ici fait Robert au pape la figue, et le seigne 
d’un os; Ici jeue Robert de l’escremie d’un festu a l’emperiére >. 
Une colombe qui plane sur la scène apportant le chrême au baptême de Clovis, les idoles   
qui tombent et se brisent dans le Miracle de Pantaléon, un bébé qui ressuscite sont des effets 
spéciaux faciles à réaliser qui doivent tomber au bon moment et provoquer la stupéfaction de 
l’assistance, la didascalie est donc bien nécessaire (M 39 : < Ici vient un coulon atout une fiole > ; 
M 22 < Icy trebucheront les ydoles > ; M 15 : < Yci crie l’enfant >) 
 
o L’action muette 
 
La mise en scène simultanée demande souvent un déplacement du feu de l’action dans une  
partie du plateau, alors qu’ailleurs un personnage mime une action : dans le M 27,  l’impératrice 
reste à la chapelle (< Cy fait semblant de dire ses heures >) et le beau-frère, dans un espace qui 
symbolise un autre lieu, commence son monologue. Il s’agit donc de mettre en veilleuse un 
personnage. Mais la didascalie peut aussi préciser le jeu des acteurs dans des scènes clé. Dans le 
même Miracle, par exemple, < Yci destrempe l’erbe > et < Cy fait semblant de confesser, et l’autre 
de donner l’absolution > indiquent des actions clairement suggérés par le dialogue : l’auteur semble 
manifester un souci de précision dans la représentation. On trouve encore une occurrence semblable 
dans le M 27, puis dans les  M 28, 29, 40
545
. Dans le M 38, l’ange réconforte Laurent pendant le 
martyre et < l’essuie d’un drap linge >, pendant gestuel des mots. 
 
o Le changement d’interlocuteur  
 
Normalement, le personnage qui, dans une même réplique, change d’interlocuteur ne fait 
que le signaler en l’appelant par son nom. Toutefois,  un de plus beaux procès de paradis, celui du 
M 36, est riche en didascalies concernant le jeu des acteurs et précisant aussi les changements 
d’interlocuteur (< Ici viennent chantant, et quant Diex est assis et Nostre Dame, le tiers ange va au 
malade et dit: > ; <  Ici vient à Nostre Dame > ;  < Ici parle a Dieu >).  Il s’agit à l’évidence de ne 
pas rater la  scène. 
 
 
                                                     
545
 M 27 , < Cy se pasme > (il s’agit du beau frère malade d’amour) ;  M 28 < Yci se fait la bataille >, < Cy se 
combatent >, < Yci [la demoiselle] quiert le saing et prent l' os > ; < Ci li conseille > [la demoiselle parle à l’oreille de 
Béranger] ; M 29 : < Cy menjue > ; < Yci boivent sanz riens dire > < Icy escript le roy > ; < Ici ira le roy acoler sa 
femme sanz riens dire, et se pasmeront > ; < Cy touche le pappe la main au braz > ;  M 40 : < Icy escript >. 
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o Jeu des acteurs 
 
Gestes et pauses doivent être dosés assez savamment pour souligner des effets pathétiques, 
comiques, impressionnants. 
Face à ses bourreaux,  Bethequine (M 29) prêche son innocence et surtout celle de son 
enfant et, pour deux fois < Cy baise son filz > soulignant l’effet pathétique de son monologue. 
On marque une pause dans le monologue d’une autre femme persécutée (Osanne, M 32 : 
< Ici se taist un po >), entre la complainte et le moment où elle aperçoit le port où sont bateau va 
échouer et encore une pause (M 34 : < Icy est un po sanz parler >) marque l’émotion de Clovis qui 
retrouve Bathilde après la bataille contre ses fils
546
.  
De façon beaucoup plus « théâtrale » le marinier naufragé qui demande l’aumône à Pierre et 
le charbonnier qui craint avoir chagriné le roi, se mettent à genou (M 36 : < Ci li chiet aux pieds > ; 
M 32 < Cy s’agenoulle >). Une certaine finesse des auteurs, qui par cette attitude quelque peu 
excessive insinuent une nuance douteuse dans les personnages en question, n’est toutefois pas à 
écarter d’emblée : le marinier ira tout de suite vendre l’habit qui était censé le réchauffer, le 
charbonnier n’arrête pas de faire remarquer au roi les dépenses qu’il a eu à soutenir pour élever ses 
enfants. 
Dans une scène bien conçue, le fils de Bethequine s’amuse avec la bague de sa mère  en 
criant : « Egar coment ma chose va!/Ho! Je la voy » (M 29, vv. 2239-2240).  C’est en courant après 
ce signe d’alliance, qui permettra à Joie de retrouver son époux, qu’il arrive devant son père et la 
didascalie doit préciser la nature de la chose : < Ici jette l’annel et s’en jeue >. 
Dans le M 36, on l’a déjà remarqué, le procès de Paradis est ponctué de didascalies qui 
doivent assurer la réussite de la scène. Dieu prend le pain que lui tend l’ange (< Ici baille l’ange le 
pain >), et qui va valoir le salut de Pierre, et réfléchit  < Ici le regarde un po [le pain] >. Mais dans 
tout ce Miracle on voit l’effort  d’assurer un jeu efficace : une didascalie marque le moment précis 
où Pierre doit jeter le pain à la figure du pauvre (< Ici li jette le pain >), après avoir cherché un objet 
plus apte à la besogne (<En regardant ça et la >). La guérison du protagoniste est une sorte de 
résurrection marquée par le fait qu’il mange tout le coulis qui lui propose la béguine (< Ici rent 
l’escuelle vuide >), en demandant du vin tout de suite après. Finalement, Pierre devenu valet,  passe  
sur scène < en alant a l' yaue > alors que l’écuyer tente de l’imiter pour son maître: « Et puis de sa 
main une autre heure/Faist ainsi de foiz plus de vint. <En faisant la croiz.> » (vv. 1447-1448).   
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 Le v. 2415 du M 39 (< Un po d' intervale >) est sans doute une didascalie qui impose une pause entre le baptême de 
Clovis et son onction. 
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Dans le M 39, Aurélien va demander la main de Clotilde pour Clovis et l’approche déguisé 
en mendiant. Si la première didascalie (< Ici vest un povre habit >) n’est qu’une répétition superflue 
des didascalies implicites dans le dialogue
547
, la deuxième (< Ici va querre son sac >) semble avoir 
pour but d’assurer l’efficacité d’une scène comique où le personnage, croyant être victime d’un vol, 
s’en prend à la maisonnée. 
Enfin, l’ange qui prend la parole à l’église dans le M 40 doit effrayer le pape et les 
empereurs. Sa première réplique est donc introduite par une didascalie appropriée : <L’ANGE qui 
dit a haulte voiz >. 
 
o Mouvements  sur scène  
 
Si les répliques sont hautement performatives, le mouvement des acteurs, surtout quand il 
est, pour ainsi dire, scindé de la parole, doit être précisé par la didascalie. Parallèlement, celle-ci 
évite assez souvent une réflexion que le personnage adresserait à lui-même pour indiquer la 
nécessité de passer à une autre partie du plateau. Finalement, certaines didascalies qui règlent les 
mouvements des comédiens dans des scènes complexes sont précieuses pour suggérer l’espace 
scénique des MND. 
Dans le M 26 (< Cy chantent touz ensemble; et puis va Nostre Dame a l’offrande, et les 
autres après; et après dit Nostre Dame >), on forme une procession qui suit Notre Dame pour 
l’offrande du cierge548,  tout en évitant  une réplique qui gâterait la solennité de la scène et briserait 
l’effet de contraste avec la lutte carnavalesque qui suit. 
Après avoir été inspirée par Dieu dans la chapelle, Bathilde (M 34) < Yci vient et parle a ses 
filz >. 
Dans les M 16 et  17 on précise que respectivement le diable et le curé doivent s’éloigner de 
l’aire de jeu tout en prononçant une réplique (< Ci s’en fuit en parlant > ; < en alant >). Au 
contraire, dans le M 39, les chevaliers accélèrent le pas pour rattraper Aurélien et, par conséquent, 
se taisent : < Ici vont un po >. 
Dans d’autres cas, la didascalie explicite qui indique le déplacement complète les didascalies 
implicites et semble effectivement être en relation avec la complexité de la mise en scène ; on peut 
tâcher d’en déduire  quelques repères concernant la gestion de l’espace dans les MND. 
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 De même, la première didascalie du M 38 (< Icy parle saint Lorens a saint Vincent et dit >) semble tout à fait inutile. 
Le sens de la pause que Pierre fait avant de rentrer à la maison et de tout donner pour se faire mendiant n’est pas très 
clair (< Ici fait un po de pose et vient a sa maison >, M 36, v.1029). 
548
 LD XXXV : « Quant vint l’offrande, la reine des vierges, les autres vierges et toute l’assistance allèrent, suivant 
l’usage, s’agenouiller devant le prêtre et lui remettre leur cierge ». 
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M 31 : < Ycy va le roy en sale >, M 38 < Ici viennent les escuiers Dacien en sale >. La 
« sale » indique une aire de jeu active, où se passe l’action, éventuel prolongement d’une mansion, 
dont elle symbolise la salle, et opposé à « là derrière », lieu « hors vue », partie d’une mansion 
cachée au public où se passe une  action  non représentée. Une longue citation du M 38 devrait 
éclaircir suffisamment ce point 
549
: 
 
PREMIER CHEVALIER.[à Philippe, dans l’aire de jeu devant la mansion qui symbolise la salle du 
palais]       Mon chier seigneur, soit en santé. 
Je lo donc en ceste maniére 
Qu' en vostre chambre la derriére 
Venez reposer, sire doulx, 
Et nous irons avecques vous 
Nous deux, chier sire. 
DEUXIESME CHEVALIER. Aussi le vouloie je dire, 
Pour vous couvrir et mettre a point. 
Seul aler ne vous lairons point, 
N' est pas raison. 
PHILIPPE.      Or alons sanz arrestoison, 
Je vous en pri. 
PREMIER CHEVALIER.       Alez devant, et sanz detri 
Nous vous suivrons. [Philippe et les chevaliers se retirent dans une partie de la mansion fermée] 
 
PREMIER SERGENT.           Mauduit, nous deux d' acort ouvrons. 
Alons men chiez Colin Hallé, 
Puis que dormir s' en est alé 
L' empereur, sanz plus cy preschier. 
Il vent tel vin, mon ami chier, 
Que c' est merveille. 
DEUXIESME SERGENT.      Tu ne dis rien que bien ne vueille: 
Alons, je n' y met nul contens. 
Nous revenrons cy tout a temps: 
Marchons bon pas. 
PREMIER SERGENT.           Certainement tu ne mens pas 
Et tout a heure. [Les deux sergents partent à la taverne se mélangeant au public ; une autre mansion 
s’active, celle de Dacien] 
 
PREMIER ESCUIER.             Seigneurs, se Mahon me sequeure, 
Temps est d' aler ailleurs maishuit. 
Il sera ja tantost bien nuit, 
A mon avis.  
DEUXIESME ESCUIER.       Sanz faire ci plus de devis, 
Je lo bien que nous en aillons 
A celle fin que ne faillons 
A nostre entente. 
TROISIESME ESCUIER.      C' est bien dit. Alons sanz attente. 
Mon seigneur, ici demourez: 
Pour cause mie ne venrez 
Avecques nous. 
DACIEN.    Il me plaist. Alez, seigneurs doulx, 
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 En italique on explicite les didascalies implicites; les termes qui nous occupent sont en gras. 
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Puis qu' il vous haitte.  <Icy viennent les deux chevaliers en sale et dit le second   
[déplacement de la mansion de Dacien vers l’aire de jeu précédente, la salle du palais de Philippe,  
d’où sont partis les sergents,] 
 
DEUXIESME CHEVALIER. Ottroiez moy ceste requeste, 
Sire, que nous deux par accort, 
Tandis que l' emperiére dort, 
Alons des espices mengier, 
Et boire en un joli vergier 
Ou vous menray. 
PREMIER CHEVALIER.       Puis que m' en requerez, g' iray 
Tresvoulentiers. 
DEUXIESME CHEVALIER. Or alons tost, endemantiers 
Que n' avons de destourbier point. 
Nous revenrons ci tout a point 
Ainçois qu' il liéve. 
PREMIER CHEVALIER.       Ne m' en chaut, mais qu' il ne li griéve 
S' avant que nous venons s' esveille 
Et aucune chose avoir vueille 
Par l' un de nous. 
DEUXIESME CHEVALIER. Conment que soit, mon ami doulx, 
En chevirons. <Ici viennent les escuiers Dacien en sale.  
[les écuyers ont tué Philippe dans sa chambre là derrière, ils reviennent en scène, dans la « sale » 
que les chevaliers viennent de quitter de la même façon que les sergents tout à l’heure] 
 
PREMIER ESCUIER.   Or, seigneurs, et quel le ferons? 
Ouvré avons si bien a point 
Que d' emperiére n' avons point: 
Par nous mors est.   (M 38, vv 558-619) 
 
Dans les dix derniers Miracles, l’emploi « technique » de sale (en didascalie explicite ou 
implicite)  et  là derrière  (en didascalie implicite) est assez systématique et cohérent et permet de 
gérer les mouvements des personnages dans des scènes complexes comme celle de l’arrestation de 
Berthe (M 31, vv. 500-627, voir infra), ou les  mariages, où la cérémonie se passe hors scène et les 
époux reviennent pour la fête. Dans le M 39, Clovis < Ici s’en va hors de sa place (= mansion), et, 
une petite intervalle faite, s’en revient en la sale  et Aurelian li maine l’espousée et dit: > . De 
même, le baptême de Clodomir n’est pas représenté : la demoiselle et la sage-femme quittent la 
chambre de Clotilde et portent le nourrisson à l’église : < Yci vont derriére, et puis viennent en 
sale > avant d’aller  jeter un coup d’œil dans la chambre de l’accouchée550. Dans ces cas la chapelle 
est une mansion fermée.  Finalement, dans  le M 40 : 
 
CONNESTABLE.      Seigneurs, s' entente avez d' avoir 
Robes ny argent monnoié, 
Faites que soiez avoié 
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 De la même façon, pour le baptême, non  représenté, du  deuxième enfant de Clotilde  (M 39) : < Yci vont derriére, 
et puis viennent en sale >. 
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De venir nostre espousé querre 
Et de le ramener bonne erre 
En sale, car espousé est, 
Et de faire soit chascun prest 
De vous mestier. 
MENESTEREL.          Alons: ne nous est plus mestier 
De le nous dire. 
EUFEMIAN.   Or faisons bien, Lipage sire: 
Puis que pour faire feste sommes 
Cy assemblez, femmes et hommes, 
Vueillons la feste conmencer: 
Conment? prenons nous a dancer, 
Je le conseil. (vv. 640-55). 
 
Deux didascalies explicitent les cortèges, toujours accompagnés de chants et parfois de 
musique, qui clôturent tous les Miracles : M 32 < Icy jeuent les menesterez, et s’en va le jeu > ; M 
34 < Et lors s’en vont le roy, la royne et touz les autres, et chante l’en devant eulz, et ainsi se fine le 
jeu >. Il semble vraisemblable que, ainsi que dans le M 34, l’ensemble des personnages participe à 
ce cortège final
551
. 
  
L’espace de jeu 
 
On peut raisonnablement supposer que les déductions sur la mise en scène suggérées par les 
exemples qu’on vient de voir soient valables en général pour le corpus : l’espace qu’on définit 
« sale » est celui qui symbolise la salle d’un palais où peuvent se croiser et jouer ensemble  
plusieurs personnages. Il s’agit vraisemblablement d’une portion du plateau connotée par la 
mansion qui symbolise le palais, le plateau même changeant de connotation selon les circonstances 
(rue et place,  forêt, etc.).  
D. Penn cite, comme on l’a dit, les deux didascalies du M 39 pour soutenir son hypothèse de 
représentation à l’intérieur d’une salle fermée: « Here the word "sale" would seem to indicate the 
closed-in hall, and these two stage directions would point towards the use of background or 
backdrop of curtains across the whole back of the stage, so that one could go behind and retour "en 
sale"»
552
. Il faudra remarquer que l’ancien français n’a pas véritablement de mot pour indiquer la 
scène
553
 et que, inversement et surtout, l’espace de jeu où sont, ou reviennent, les personnages, dans 
                                                     
551
 Il faudra signaler encore trois didascalies qui introduisent le sermon :  dans le M 12 (< Entre deux est fait un sermon 
qui se fenist in secula seculorum >) le texte du sermon n’est pas transcrit, dans les M 26 et 27 < Cy conmence le 
sermon >  précède  le texte. 
552
 Penn 1933, 13. 
553
 La traduction fr. du mot latin scæna ne semble pas prendre le sens moderne avant la fin du XIV s.. Cf . DMF 
ATILF ; God. ; Nicoll 1989, 94. Sur la conception médiévale du théâtre latin, voir p.ex. Rousse 2004, 29-35, il sera 
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toutes les occurrences pertinentes, symbolise une salle
554
. Il est évident, donc, que le mot « sale » ne 
peut être considéré  comme une indication concernant  l’espace réel de la mise en scène et que 
celle-ci peut être envisagée d’une façon différente par rapport à l’opinion courante.  
Rien ne semble donc pouvoir trancher pour une représentation en lieu fermé, dont on a vu 
les limitations spatiales et structurelles. Rien non plus n’indique des entrées et des sorties de 
comédiens par le fond ou les côtés de la scène : quand un personnage quitte l’aire de jeu en « sortant 
de scène », donc sans rejoindre une mansion, il faudra peut-être l’imaginer partir au milieu du 
public, de même qu’il faudra le supposer sortant du public dans la plupart des « entrées » qui ne se 
font pas en provenant d’une mansion. 
En étudiant le passage du texte narratif au drame dans le M 13, P. Dumont cite les sergents 
qui fraient le passage de l’empereur à travers la foule (vv. 82-85), faisant remarquer fort à propos : 
« Peut-être traversent-ils un groupe de figurants, mais une hypothèse plausible et sans conteste plus 
spectaculaire serait que le cortège s’ouvre un passage à travers le public (…) »555. Or, une scène 
semblable est très fréquente dans le corpus : déjà dans le M 1 les sergents ouvrent un passage au 
pape (vv. 936-939) ; le plus souvent, les personnages haut-placés quittent la scène ou s’y déplacent 
de cette façon. Il semble raisonnable d’envisager que ce genre de cortège,  ainsi que le déplacement 
des prisonniers vers le bûcher ou la scène du martyr, se fassent au milieu du public.  
En général, il faudra retenir que les didascalies implicites et explicites indiquent la tendance   
des personnages à se déplacer en cortège, même quand celui-ci n’est formé que de deux personnes : 
le valet suit son maître, la chambrière sa maîtresse, etc. Si cela a vraisemblablement pour but de 
donner un ordre à des mouvements qui se déroulent dans un espace limité, il nous semble pouvoir  
déceler dans  ce  mouvement processionnel une forme rituelle et cérémonielle qui doit englober le 
plus souvent le public dans le rite
556
.   
Un nouvel examen du contexte et des indications scéniques  des MND nous semble autoriser  
la proposition d’une hypothèse alternative sur la mise en scène, tout en sachant qu’on est 
évidemment dans le domaine des suppositions qui, en l’état actuel de nos connaissances,  sont 
impossibles à vérifier : au manque de témoignages de toute nature à propos de la représentation des 
                                                                                                                                                                             
toutefois évident que la définition de la scæna médiévale comme espace-coulisse proposée par le chercheur ne nous 
semble pas convenir aux  MND. 
554
 On compte les occurrences, en didascalie explicite ou implicite, où le mot « sale » indique le lieu de l’action : il 
s’agit toujours de la  salle d’un palais ou d’une maison : M6, 1179 : «  Jetter la vois en my la sale Du roy »; M 6, 1267 : 
« En my ceste sale bien hault »; M 26, 806-807 : « Est il enterrés, ou en my/La sale ou vous et li laissay? »; M 40, 
2466-2467 : « Bien est ; en my la sale ainsy /L' en emportons ». De façon spéculaire,  l’empereur dans le M 25, vv. 112-
113,  commande : « Or toast, seigneurs; toast, la en m’y/Celle place le dessouliez. » : une portion du plateau symbolise 
ici une place, un espace à l’extérieur de la salle impériale. 
555
 Dumont 2002, 114. 
556
 Sur le cortège, voir Ueltschi 2008, 170. 
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Miracles s’ajoute l’impossibilité de les comparer avec d’autre pièces contemporaines557 et il y a une 
différence évidente entre nos Miracles et les Mystères du siècle suivant ; le théâtre qui a précédé 
notre corpus offre , lui aussi, très peu de termes de comparaison. On doit donc éviter de rentrer trop 
dans des détails, suivant notre imagination, et continuer en revanche d’exploiter toute suggestion 
provenant de notre seul témoin, le texte.  
  
Hypothèse de mise en scène 
 
Tout d’abord, il semblerait donc qu’une représentation en plein air soit envisageable558.  Une 
place  permettrait d’atténuer la rigidité des contraintes spatiales qui est en contraste avec les scènes 
plus complexes du corpus et de gérer de façon beaucoup plus simple les « entrées » et les 
« sorties »; même sans imaginer une scène de dimensions beaucoup plus vastes que celles établies 
par D. Penn, un certain nombre d’éléments, on le verra, y trouveraient une collocation plus logique. 
En outre, les représentations publiques nous semblent mieux se concilier avec le contexte festif de 
tout théâtre médiéval ainsi qu’avec la vocation évidente des Miracles : hommage à la Vierge et 
édification par le biais d’un spectacle divertissant. 
D’autre part, le fait qu’apparemment il ne reste pas de traces matérielles de ces spectacles 
suggère que les représentations n’étaient pas un événement de grande envergure, ce qui nous pousse 
à nous fonder sur une sorte de principe d’économie : on prendra le parti d’envisager les solutions 
scéniques les plus simples.  
C’est à partir de ce principe assez prosaïque que nous rejoignons une partie des 
considérations  sur l’espace théâtral médiéval de E. Konigson559, bien que l’ étude du chercheur ne 
s’occupe pas des Miracles, à savoir : 
 
- Les pièces jouées sur la place publique intègrent l’espace urbain dans l’espace théâtral; 
- La démarcation entre les spectateurs et le public est très floue560 ; 
                                                     
557
 Cf.  Cohen 1951, 63-64,  Runnals 2008,  30. 
558
  Suggérer un endroit nous semble impossible : il y avait sans doute des orfèvres qui habitaient dans les alentours de 
l’église Saint-Josse (au coin entre la rue Quicampoux et la rue Aubry le boucher), mais le siège de la confrérie en 1399 
sera établi beaucoup plus près du Châtelet, dans l’actuelle rue des Orfèvres ; d’après ce qu’on vu à propos des confréries 
rattachées à la corporation, il n’est pas du tout certain que ce soit dans ce périmètre, déjà assez vaste,  qu’on a joué les 
Miracles. 
559
 Konigson 1975. 
560
 Le chercheur envisage le théâtre davantage comme une cérémonie que comme un spectacle, où « il s’agit moins de 
voir que de participer» (p . 98). 
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- La tendance à l’autonomie par rapport au cadre urbain et à l’autonomie de la scène, avec la 
partition de l’espace dévolu aux spectateurs, se manifeste essentiellement à l’orée du XVIe 
siècle
561
.  
 
On a toutefois le sentiment que le symbolisme de l’espace théâtral, ainsi que E. Konigson 
l’envisage pour les Mystères, soit beaucoup moins défini dans les MND : dans au moins vingt-neuf 
Miracles, on le verra, il n’y a pas d’enfer, ce qui réduit la polarisation entre le bien et le mal à la 
différente localisation spatiale du Paradis et de la terre. Toutefois, on verra aussi que la disposition 
sur scène du Paradis peur varier et, surtout, que l’emplacement des différents lieux sur terre semble 
être déterminé essentiellement par les exigences scéniques. 
Or, il est évident que si les pièces étaient jouées sur la place, le centre de la « scène » serait 
le centre de la place même, avec le mélange conséquent du public et des acteurs ; il est aussi évident 
qu’on ne peut avoir aucune certitude à ce sujet et qu’on peut même envisager que l’espace soit 
aménagé de façon adaptée aux différentes pièces. Le M 9, par exemple, semble se prêter à une 
représentation en rond, comme on le verra, alors que dans la majorité des cas on peut supposer une 
sorte de solution « de transition », avec une partie de l’espace essentiellement réservée aux acteurs 
et une partie essentiellement réservée au public, souvent en osmose : dans l’impossibilité de 
trancher, la seule chose qui nous semble parfaitement compatible avec les textes, et donc presque 
certaine, est justement cette osmose. Quel qu’ait été l’agencement réel de l’espace, la frontière de la 
« scène » est très perméable,  on peut dire que, en tous cas, on joue dans tout l’espace : on peut 
traverser la « partie du public » en rejoignant et quittant le plateau, on peut y jouer et il peut 
vraisemblablement arriver que le public transite sur la « scène »
562. D’ailleurs, le sermon s’adresse 
aux acteurs autant qu’au public : quand il est prononcé au cours de  la pièce, l’absence d’une 
véritable distinction entre l’assistance et les comédiens devient encore plus tangible.    
L’aménagement de la scène devrait donc être imaginé de la façon la plus simple, avec un 
nombre de mansions variable, qui ne dépasse dix
563
 que dans le cas du M 9 et qui, peut-être, 
exploite le décor urbain. 
                                                     
561
 Sur la polémique entre E. Konigson et H. Rey-Flaud à propos du théâtre en rond que ce dernier propose comme  
modèle prioritaire, sinon unique, du spectacle médiéval, voir Konigson 1975, 10, n. 2. Dans notre corpus le « théâtre en 
rond » semble envisageable, comme on le verra, pour quelques Miracles: il nous paraît vraisemblable que le modèle 
spatial varie selon les pièces. 
562
 Sur les interactions entre mansions, plateau et public, voir p. ex. Weimann 1989. Le mot « scène » indiquera pour 
nous l’espace qui comprend  les mansions et l’aire de jeu, à savoir le plateau, dont, nous le répétons,  les limites sont 
indéfinies. C’est dans ce cadre qu’on parlera d’entrées et sorties de personnages sortant du ou allant vers le public.  
563
 Quatorze Miracles (2, 7, 8, 10, 12, 13, 17, 19, 20, 21, 26, 35, 36, 39) ne demandent que quatre mansions, dix-neuf  
(M 4, 6, 14, 16, 22, 24, 28, 31, 32, 34, 38, 40, 15, 18, 25, 27, 29, 30, 37) en demandent entre cinq et sept en comptant 
aussi le « bateau », le M 1 demande  huit  mansions , le 33 a dix  mansions , le M 9  au moins onze,  les M 5, 11 et 23 
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Mansions  et plateau 
 
Quand la même mansion nécessite des lieux (deux ou trois au maximum) nettement 
différenciés, elle est partagée en deux ou trois espaces, vraisemblablement dénotés par un objet 
essentiel du décor : le lit pour la chambre, l’image sacrée pour la chapelle, etc. Le personnage reste 
normalement dans sa mansion quand il n’est pas actif ; on peut supposer que des rideaux permettent 
de « fermer » une mansion ou une partie de celle-ci. 
On ne joue dans la mansion qu’un nombre assez limités de scènes564. Dès que l’action se fait 
mouvementée et/ou demande plus de quatre personnages, on transfère le jeu dans la portion de 
l’aire du  plateau qui fait front à la mansion et qui est définie par celle-ci.  
Prenons comme exemple une scène assez complexe. Dans le M 31, Berthe se fait remplacer 
par Aliste dans le lit de Pépin la première nuit de noces. Magiste couche la (fausse) mariée et se 
retire avec (la fausse) Aliste dès que Pépin rentre dans la chambre, portion de la mansion qui figure 
le palais royal. Elles reviennent évidemment dans la salle commune (la portion du  plateau devant la 
mansion) et commentent avec Thibert le « sacrifice » d’Aliste, après quoi Magiste invite Berthe à 
aller prendre la place d’Aliste dans le lit royal565. 
 
[MAGISTE] Il est temps, je le vous conseil, 
Que sanz delay vous atournez 
Et vers ma fille retournez. 
Je croy bien qu' elle ne dort pas. 
Alez bellement pas pour pas. 
Se le roy dort, oultre passez 
Près de ma fille vous. lancez, 
Et n' obliez pas li requerre 
Que de la chambre ysse bonne erre 
Et vous y laisse. 
BERTHE.        Voulentiers, m' amie et maistresse. 
Je vois faire sanz contredit 
Tout ce que m' avez ycy dit. (vv. 484-493) 
 
[Berthe passe dans la partie de la mansion qui symbolise la chambre] 
 
Aliste, Aliste, chiére amie, 
Levez sus, ne me faillez mie 
De convenant. (vv. 497-499) 
 
                                                                                                                                                                             
trois et le M 3 deux. On remarque que le nombre de mansions n’est pas du tout lié à la progression chronologique des 
représentations  et on peut dire la même chose à propos de l’articulation d’une mansion en deux ou trois espaces 
(chambre et chapelle, p. ex.). La mise en scène se complique progressivement au niveau  des personnages et des 
mouvements, mais pas vraiment au niveau du décor demandé. 
564
 Prières dans les chapelles, accouchements, nuits de noces, sommeil dans les chambres, p. ex. 
565
 Entre [ ] on explicite les mouvements des personnages; on met en gras les didascalies explicites et implicites.  
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[Aliste se blesse en cachette, donne le couteau à Berthe et appelle au secours] 
 
LA SERVE.     Thibert, d' aler sanz demourée 
Jusques en la chambre le roy 
Nous mettons touz deux en arroy, 
Mon ami chier. 
THIBERT.       Ne pensez fors de tost marcher 
Je vous suivray. (vv. 506-511) 
 
[Magiste et Thibert vont au seuil de la chambre] 
 
ROY PEPIN. Qu' est ce, dame? quelle achoison 
Vous fait crier si haultement? 
En dormant m' avez malement 
Espoventé. 
ALISTE.          Qu' en puis je, pour la trinité? 
Regardez, sire, quelle plaie 
On m' a fait: voir, ce je m' esmaie, 
Je n' en puis mais.  
 
[Magiste rentre dans la chambre] 
 
LA SERVE.     Hé! Dieux, qu' est ce, dame? onques mais 
Ne vous oy faire tel cry. 
Dites nous, dites sanz detry 
Que vous avez. 
ROY PEPIN. Une murdriére fille avez, 
Dame, et une mauvaise garce. 
Mais certes elle sera arse 
Huy en ce jour. 
LA SERVE.     Ha! franc roy, mercy! sanz sejour 
De l' ardoir n' y ait respité 
S' elle a fait quelque mauvaistié 
Contre vous, sire. 
ROY PEPIN. Ma compaigne a volu occire 
Du coustel qu' el tient en sa main 
Lez moy. N' est ce pas fait vilain 
Et plain d' oultrage?   
 
[Magiste immobilise Berthe en la traînant hors de la chambre et en appelant Thibert en aide] 
 
LA SERVE.     Sa, dame, sa, qu' a male rage 
Puissez morir et a tourment! 
Si ferez vous certes briefment. 
Thibert, venez avant, biau niez, 
Appertement et si m' aidiez 
Ceste glote mettre en tel point 
Qu' eschaper ne nous puisse point 
Ne nul mot dire.  
 
[Les trois personnages sont dans la salle] 
 
THIBERT.       Fait vous sera sanz contredire. 
N' en aray ja misericorde, 
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Mais que j' eusse de la corde 
Isnel le pas. 
LA SERVE.     Thibert, a ce ne faudrez pas 
Tenez, amis. 
THIBERT.       En tel point la vous aray mis 
Bien tost qu' aidier ne se pourra, 
Ne qu' elle mot ne sonnera 
Ne qu' un muet. 
LA SERVE.     Dame, dame, savez qu' il est? 
Se dites mot, certainement 
Coper la teste ysnellement 
Vous feray sanz autre conroy. 
Thibert, je m' en revois au roy: 
Gardez la cy. 
THIBERT.       Alez, n' en soiez en soucy: 
Bien sera fait. (vv. 518-567) 
 
[Magiste revient dans la chambre et, avec Aliste, persuade  Pépin à lui confier la prisonnière et à 
garder le secret sur ce qui vient de se passer] 
 
ROY PEPIN. [A Aliste] Dame, afin que ne vous dueilliez 
Point de moy, j' oy bien vo recors: 
Tout ce qu' avez dit vous accors, 
Et si preng ceste femme [Maliste] en grace  
Et vueil qu' elle en ordene et face 
Ainsi que bon lui semblera: 
Des sergens assez tost ara 
Qui feront a plain son conmand. 
Venez avant, venez, Morand, 
Et vous, Renier et Godefroy, 
Je vous conmand et si vous proy.         <Ycy va le roy en sale>. 
Qu' a ceste dame obeissez 
Et pour riens nulle ne laissez 
Que ce qu' elle vous chargera 
Ne faciez, si com vous dira, 
Tous trois ensemble. (vv. 604-619) 
 
[Au v. 640 Pépin retourne dans la chambre] 
 
ROY PEPIN. Dame, je revieng. En quel point 
Vous sentez vous, ma doulce amie? (vv. 640-641) 
 
Allées-venues, ligotage et bâillonnement de Berthe, nombre des personnages à la fin de la 
scène nous portent à supposer que celle-ci se déroule entre la chambre dans la mansion et une sale 
qui déborde de la mansion sur le plateau.  
La mansion n’est pas strictement nécessaire pour déterminer le personnage, qui peut soit se 
présenter par lui-même, soit être déterminé par les répliques des autres personnages et, 
vraisemblablement, par son costume. Cela permet évidemment de réduire le nombre de mansions. 
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Dans ce cas le personnage fera son  entrée (ou sa sortie) au milieu du public et parfois jouera au 
milieu de celui-ci. Les textes les suggèrent de façon assez claire. 
Dans le M 1, par exemple, Beau Fils paye les sergents pour qu’ils le laissent  approcher le  
pape, mais rien n’indique qu’il rentre dans une mansion ; le premier sergent le fait  passer, tout en 
continuant d’écarter la foule (v. 839) : 
 
vv. 822-825 : « Seigneurs, pour la vierge Marie,/ Prenez chascun .i. grant florin/ De moy tout sec, a 
celle fin/Que devant lui me faciez voie » ; vv. 836-839 : « Faites moy voie, je vous pry./ Chascun en 
arez .ii. : tenez! PREMIER SERGENT D' ARMES. Il sont bon, mon ami : passez./ Ho, d' ylec n' alez 
en avant!» 
 
Au terme du colloque avec Beau Fils, le pape reprend sa route et les sergents lui ouvrent la 
voie :  
 
« .IIe. SERGENT D' ARMES. Bonne gent, ne vous ennoit mie!/ Traiez vous un petit en la./PREMIER 
SERGENT. Gardez vous ou l' en vous batra/. Se de cy ne vous destournez.».  (vv. 936-939) 
 
Rien n’indique non plus que le pape rejoigne le plateau : c’est Beau Fils qui va à sa 
rencontre et s’éloigne de lui. Cette scène nous semble logique seulement si on l’imagine se 
déroulant au milieu du public : dans le final,  le pape se fond dans celui-ci, l’enfant traverse le 
plateau en direction du premier ermitage. Comme on l’a dit, les scènes où il s’agit d’écarter la foule 
à coups de bâton sont assez fréquentes et n’ont un sens que si la foule est celle des spectateurs : on a 
du mal à imaginer une « foule » de figurants qui resterait sur place sans rien faire tant que le 
personnage convoyé par les sergents ne bouge pas ; on aurait du mal à expliquer la fréquence de 
cette scène si elle n’était pas aisée à représenter et en même temps efficace, ce qui semble pouvoir 
écarter l’idée d’une « foule » symbolique. Dans le cas du M 1, en outre, le pape ne reviendra pas et 
ce procédé évite d’encombrer la scène d’une mansion qui resterait inactive la plupart du temps. 
Toutefois, il semblerait que même un protagoniste puisse être déterminé  par l’action et les 
répliques : dans le M 3, la mansion de l’archidiacre n’est pas nécessaire à l’action, puisque dès qu’il 
est nommé évêque, il peut très bien intégrer la mansion de son prédécesseur.  Au début de la pièce, 
il approche donc l’évêque (v. 62, vraisemblablement en sortant du public) et celui-ci le salue en 
l’appelant « archidiacre » (v. 67), ce qui suffit à situer le personnage ; ensuite, dans un long 
monologue (vv. 90-119), l’archidiacre expose sa rancune et ses projets de meurtre, se fondant 
encore dans le public avant de revenir sur le plateau pour mettre en acte ses propos. 
Le plateau est un espace extrêmement polyvalent : sorte de prolongement, aire de jeu de la 
mansion, comme on vient de le voir, et lieu déterminé, de façon plus ou moins précise, par les 
236 
 
 
répliques des personnages qui signalent leur déplacement et la nature de l’espace de l’action. Si la 
détermination d’une portion d’espace opérée  par une mansion tend vraisemblablement à perdurer 
tout au long de la pièce, le reste du plateau tend à changer  sa connotation en suivant l’action : les 
scènes de bataille ou de chasse englobent forcément des portions du plateau qui retrouvent une autre 
fonction dans la scène suivante.    
Le paradis est présent dans tous les Miracles. Sa taille doit permettre de loger entre quatre et 
sept personnages (Notre Dame, Dieu, deux archanges et jusqu’à quatre saints566). On sait que dans 
tous les Miracles un groupe de personnages dont le nombre est variable transite du paradis à la terre 
et vice-versa. A partir du M 4, les déictiques indiquent une position surélevée de la mansion (la sus, 
par exemple), alors qu’avant rien ne suggère un mouvement descendant entre paradis et terre. Situer 
le paradis dans le ciel et le représenter par une mansion sur échafaud est une pratique courante qui 
ne nécessiterait pas de didascalie implicite, mais les procès de paradis des M 1 et 3 posent quelques 
problèmes par rapport à la localisation des acteurs qui pourraient suggérer que le paradis soit situé, 
au moins dans les premiers Miracles, presqu’au niveau de la scène.   
Dans le M 1, Notre Dame doit descendre sur terre pour arracher Beau Fils aux diables, 
ensuite elle amène tout le monde devant Dieu et, au terme du procès, l’enfant est baptisé dans la 
chapelle de l’ermite. Aucune didascalie n’indique qu’on monte au paradis et qu’on en redescend, et 
ce genre d’allés venues des personnages le long d’une échelle gauchirait l’action assez 
mouvementée. Il faudrait peut-être imaginer Dieu sur une estrade aux pieds de laquelle se tiennent 
les autres personnages pendant le procès ; Notre Dame (ainsi que Dieu pour se rendre dans la 
chapelle) en descendrait en franchissant une ou deux marches, ce qui lui permettrait, au cours du 
procès, de transiter rapidement entre son Fils et le diable faisant coïncider mouvements et répliques.  
Pareillement, dans le procès du M 3, Dieu s’adresse à l’âme du chevalier endormi pour 
convoquer l’âme de l’archidiacre. Celui-ci meurt et les diables amènent son âme au procès de 
paradis, avant de l’emporter en enfer et revenir chercher le corps dans la salle du banquet. 
Auparavant, Etienne et Laurent ont monté le corps de l’évêque devant Dieu et, visiblement, l’ont 
redescendu, puisqu’ils iront encore le chercher à la fin du Miracle. On tâchera de voir ensuite s’il 
s’agit de maladresse de la part de l’auteur ou de complications qui ont un sens ; en tout cas Dieu ne 
quitte pas sa mansion et le procès est censé se dérouler au paradis : un certain rapprochement 
physique entre Dieu et les autres personnages paraît nécessaire et des allées et venues continuelles 
le long d’une échelle paraissent peu vraisemblables, sans compter que la mansion devrait contenir, 
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 C’est toute  la cohorte de béats qui assiste à la messe avec Guibour, dans le M 26  où  le Paradis semble se déplacer 
sur terre. 
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au moment du procès, neuf personnages
567
. Là aussi donc, une solution semblable à celle du M 1 
semble envisageable.  
Le diable n’est présent que dans onze Miracles568, mais ce n’est que dans le M 14 qu’une 
partie de l’action se déroule au purgatoire569, demandant un aménagement plus complexe. Le frère 
du protagoniste brûle dans le feu (v. 481 et v. 488), Etienne, après l’avoir rencontré, est enfermé 
« Ou plus ort lieu et ou plus noir » (v. 539), où il manifeste sa terreur et son repentir sans toutefois 
donner plus de détails sur ce qui l’entoure. La scène nécessite donc sans doute des flammes et de la 
fumée. Ailleurs les diables agissent sur le plateau, sortant et rentrant vraisemblablement dans une 
mansion connotée par quelques signes spécifiques
570
.  
 
Costumes et décor 
 
On ne peut rien affirmer à propos des costumes : si jusqu’ici nos suppositions sont au moins 
partiellement supportées par les textes, ceux-ci ne donnent que des indications rarissimes sur les 
objets, toujours strictement liés au sens de la scène. On sait comment sont habillés les fous, par 
exemple, parce que cela détermine, en tant que didascalie implicite, l’action des personnages, mais 
en-dehors de cas de figures semblables (Guillaume du désert, l’impératrice de Rome déshabillée par 
ses bourreaux, tous les pèlerins…) on doit se limiter à imaginer des costumes qui, tout en  indiquant 
le rôle social du personnage, n’ont aucun souci de vraisemblance historique, l’anachronisme du 
théâtre médiéval étant bien connu. Cependant, tout l’ensemble des personnages qui relèvent de 
l’image du sauvage nous porte forcément à imaginer des traits communs au niveau des costumes : 
entre la « cotelle décousue, déscirée  et desrompue » du fou d’Alexandrie et le « garnement  de 
burel » que l’ermite du M 11 impose au larron repenti et qui doit être semblable à ce qu’il porte lui-
même, il ne doit pas y avoir une grande différence ; la cotelle barbouillée du fou, les vêtements 
reprisés des pauvres renvoient à l’habit vraisemblablement multicolore des jongleurs, Robert 
déguisé en fou porte une massue ainsi que le diable. 
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 Au procès de paradis du M 36, participent sept personnages (Dieu, Notre Dame, trois anges et deux diables). Dieu, 
on l’a vu, demande explicitement aux anges de placer un siège sur terre : l’action se passe donc sur le  plateau. 
568
 Sur la base du principe de l’économie des mansions, on peut même se poser la question de la présence de l’enfer 
dans les M 18 et 30, où les diables agissent auprès des personnages et pourraient, à la rigueur, disparaître dans le public. 
569
 Dont les châtiments et l’ambiance paraissent identiques à ceux de l’enfer. 
570
 Penn 1933  imagine une tour d’où s’échapperait de la fumée. Par les fenêtres grillagées on verrait les visages 
grimaçant des damnés. Ce qui semble probable c’est que les scènes où les diables discutent en enfer se déroulent sur le 
plateau  devant la mansion, selon le même principe qu’on a supposé pour les salles des habitations. La gueule de l’enfer, 
quoique reliée à un imaginaire qui remonte à l’iconographie irlandaise datant du  Xe  s., n’est pas attestée avant le XVe 
s. : voir Guccini 1989. 
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Encore plus que les costumes, les éléments du décor nous échappent complétement : 
quelques meubles, lits, chaises, tables, images sacrées etc., sont demandés par l’action et désignés 
dans le dialogue, mais  les actions se déroulent dans des décors urbains, dans le vaste spectre de 
lieux sauvages résumé par le mot gastine, ainsi que  dans les zones liminaires entre ceux-ci et  
l’espace urbain, dans des bateaux qui franchissent la mer, dans ce monde et dans l’Autre. Quelques 
objets scéniques intègrent sûrement l’image que les dialogues en donnent, mais rien ne nous en 
indique la nature.   
On s’arrête toutefois brièvement sur le bateau, nef merveilleuse ou embarcation avec 
équipage, parce qu’il représente sans doute l’un des éléments apparemment les plus complexes du  
décor des MND. Il fait son apparition dans les M 27, 29, 32, 34, 37, 40. Dans les deux premiers il 
est employé deux fois
571
, dans les M 27 et 40 il est pris dans une tempête. D. Penn imagine un 
bassin (1.80 m x 2.40 m) construit au-dessous du  niveau du  sol de la scène et rempli d’eau, dans 
lequel flotterait un petit bateau immobile : on ne peut que remarquer que le bateau est un élément 
effectivement indispensable à la mise en scène de ces pièces, mais l’encombrement du plateau 
envisagé par le chercheur rend vraiment ardu le jeu des acteurs
572. Mouillant dans l’eau ou dans une 
surface qui l’imite, le bateau doit accueillir jusqu’à cinq personnes (M 37) et ne peut pas être tout à 
fait immobile, sous peine de rendre incompréhensible quelques scènes  comme celle de l’exposition 
et du sauvetage de l’impératrice de Rome573. On se demande si, même en suivant notre hypothèse 
d’une représentation en plein air avec une scène plus ample, il ne faudrait pas envisager la solution 
la plus simple et penser à une silhouette transportée par les comédiens, dont elle cacherait la partie 
inférieure du corps. 
 
Masques  
 
F. Dubost, on l’a vu,  fait remarquer à juste titre, « l’inconsistance de la figure diabolique » : 
la personne insaisissable du diable prend la forme, dans le texte littéraire, qu’il soit hagiographique 
ou romanesque, du « personnage diabolique », ou d’une figure qui en est métonymie ou  métaphore, 
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 Bethequine  voyage de la Hongrie à l’Ecosse, puis de l’Ecosse à Rome ; l’impératrice de Rome est débarquée sur le 
rocher et sauvée par l’équipage de la pèlerine, qui doit se servir du même bateau. 
572
 La construction du bassin demanderait en outre des travaux de maçonnerie assez importants  pour une salle privée et 
normalement destinée à d’autres fonctions que celles de salle de spectacle. 
573
 Les bourreaux abandonnent l’héroïne sur le rocher et reviennent à terre, le feu de l’action se déplace sur l’empereur 
et on imagine qu’entre-temps la pèlerine et son équipage prennent place dans le bateau et s’approchent du rocher. 
Ensuite on a la tempête et le bateau accoste le rocher. Sans la représentation de ces allées et venues  la scène deviendrait  
presque inintelligible. 
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ou, encore, d’une apparence sous laquelle le diable se manifeste et qui recouvre un spectre très 
ample, de la forme humaine à la bête monstrueuse
574
.   
Le personnage diabolique et le diable faux semblant sont largement exploités dans notre 
corpus, mais les petites diableries demandent de représenter une forme de la créature pas déguisée 
en être humain ni « infiltrée » dans un personnage.  Ici comme ailleurs, les textes ne donnent aucune 
indication, nous pouvons juste en déduire que les diables sont bruyants, manifestent leur joie et leur 
déception en criant, s’en prennent de façon violente à leur victimes575. Toutefois les témoignages 
iconographiques, ainsi que ceux qui concernent les Mystères, suggèrent un aspect poilu, un costume 
qui rapproche le personnage du sauvage et qui est vraisemblablement complété par un masque 
barbu aux traits animalesques
576
.  
Le diable n’est peut-être pas le seul personnage masqué des MND : s’il est possible qu’on 
amène en scène des chevaux et des chiens de chasse
577
, il est bien difficile de se prononcer à propos 
du chien qui lutte avec Robert dans le M 33. Les lions qui hument Ignace, en revanche, ne peuvent 
qu’être des hommes déguisés. Pour le serpent « grant a desmesure » qui court après  l’enfant 
tâchant de le « transgloutir » dans sa « gueule baée » (M 22, vv. 211-15) on doit se demander s’il 
s’agit  d’une marionnette à fils comme celle qu’on suppose pour  le Jeu d’Adam578. Les dimensions 
et les mouvements décrits par les didascalies implicites font plutôt penser à un comédien déguisé.  
Plus intéressant est le cas du cerf du M 37. Alors que dans les scènes de chasse des autres 
Miracles (4, 30, 31, 32) les chasseurs aperçoivent un cerf  (ou un sanglier) et se lancent à sa 
poursuite en faisant vraisemblablement appel à une illusion théâtrale (le personnage voit au loin 
quelque chose que le public ne voit pas), dans celle-ci Michel se transforme en cerf blanc au 
paradis,  traverse la scène en courant et ensuite, toujours  sous cette forme, parle à Isabelle pour lui 
transmettre la volonté de Dieu. Un masque de cervulus
579
 semblerait s’adapter parfaitement à la 
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Dubost 1991, 657-8. 
575
 Haro ! est l’interjection préférée du diable. Son attitude violente (ainsi que son aspect hideux) n’ont pas besoin d’être 
précisés par  une didascalie : la mère de Beau Fils affirme : «  Diable m’ont si tourmenté/. Le cuer que je n’en scé que 
faire. » (M 1, vv. 590-1). Comme dans beaucoup d’autres cas, on peut raisonnablement supposer qu’il ne s’agit pas que 
de tourments psychologiques : une gestuelle agressive doit accompagner un discours où les diables se montrent 
relativement accommodants. 
576
 Pour un état de la question des masques dans le théâtre, voir Barillari 2006  (pp. 339-342 pour le diable). 
577
 Penn 1933 l’affirme. Même à ce propos, une représentation en plein air semblerait mieux s’adapter aux exigences de 
la mise en scène. 
578
 Celle-ci a peut-être été un modèle pour quelques serpents dans le théâtre postérieur. En revanche, elle a été le modèle 
auquel se sont inspirés un certain nombre de chercheurs à chaque fois qu’un serpent fait son apparition sur une scène 
médiévale.  
579
 Cf. la miniature de l’Estoire dou Graal de Robert de Boron BNF, fr 95, f. 261 v. et surtout celle du Roman 
d’Alexandre, contemporaine de nos texte, où le cerf marche  à quatre pattes (ms. Oxford, Bodleian Library, 264, f. 70). 
Les deux sont reproduites dans Barillari 2006, 361 et 363. 
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scène et, en même temps, on le verra, à la structure rituelle qui pourrait constituer l’armature du 
Miracle. 
 
« Effets spéciaux » 
 
Les scènes de torture, ainsi que la flamme qui sort de la bouche du protagoniste du M 36 
pour guérir une muette et un sourd, demandent sans doute quelques « trucs », les âmes transportées 
au paradis sont vraisemblablement des poupées. Là aussi, toutefois, on ne peut, pour l’essentiel, que 
transposer dans la mise en scène des Miracles ce qu’on sait à propos des Mystères, procédé qu’il 
faut suivre avec cautèle
580. Il nous semble qu’on puisse juste affirmer que la relative fréquence de 
scènes qui demandent des « effets spéciaux » dans les MND indique qu’on était capable de les 
maîtriser.  Rentrer dans les détails de cette maîtrise, faute de tout document, nous semble relever 
d’une spéculation quelque peu stérile. 
 
L’espace symbolique  
  
Un cortège clôture systématiquement les pièces : en didascalie implicite ou explicite on 
indique les personnages qui le forment et le chant ou la musique qui les accompagne. Cependant, 
dans les M 32 et 34, comme on l’a vu, on précise que le jeu qui s’en va ou fine : tous les comédiens 
par cette procession marquent la dissolution du temps et de l’espace autre du Miracle. Il semble 
logique d’imaginer qu’à la fin de chaque pièce les personnages suivent tous ceux qui, cités dans le 
texte, forment la tête du cortège. Rien n’est précisé en revanche sur le début : après l’incipit on a 
soit le sermon, soit la réplique du premier personnage. Pourtant, vraisemblablement, les acteurs ne 
s’installent pas en catimini : un cortège semblable à celui qui la clôture doit installer la dimension 
symbolique de la représentation, l’aire de jeu dans son ensemble n’est plus seulement l’espace réel 
dans le temps réel, mais aussi les lieux dans les temps représentés.  
 
Conclusion 
  
Les textes fournissent quelques indications de mise en scène décidément insuffisantes pour 
établir des conclusions certaines. On peut avancer que la distribution des didascalies explicites 
signale une écriture plus consciente de la théâtralité, mais la cautèle s’impose puisque on est bien 
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 On renvoie à Cohen 1951, 142-196, pour une analyse détaillée des « trucs » employés dans les Mystères. 
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loin d’un procédé systématique et les déictiques redondants  des didascalies implicites restent le 
procédé dominant tout au long du corpus. Ces mêmes indications ne contredisent pas la possibilité 
d’une représentation publique en plein air, ce qui justifie notre proposition d’une hypothèse 
alternative de mise en scène qui nous semble plus cohérente avec la nature de rite festif du  théâtre 
médiéval,  forme de spectacle qui  ne trouve son sens que dans le contexte de la fête. 
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II.3. Théâtre, rite, fête 
 
Nous allons donc exposer assez brièvement  les liens entre le théâtre et la fête, pour mettre  
au clair le sens dans lequel, à notre avis, on doit parler de la matrice rituelle du spectacle médiéval 
en général et notamment des MND. 
 
Théâtre et fête  
 
Le spectacle est un élément intrinsèque de la fête, et c’est dans la fête que le théâtre 
médiéval trouve ses codes, son espace et son temps. L’action ludique et le geste dramatique  sont 
justifiés par le temps sacré de la fête qui s’oppose au temps quotidien du travail et estompe la 
frontière entre licite et illicite, légitimant l’excès spectaculaire  et la personnification dramatique,  la 
cérémonie religieuse ou civile, ainsi que la variété de formes des rites carnavalesques. Ces sont les 
marges d’une scène médiévale, d’une dramaturgie qui accepte à l’intérieur de la représentation, la 
prière, l’hymne, le miracle, l’exemplum ainsi que le comique, le macabre, les masques, le démon, 
les tortures et les tentations en les présentant comme les étapes de la lutte du bien contre le mal. 
Dans le paradoxe festif, les deux sphères opposées et complémentaires du sacré et du profane se 
conjuguent.  
La contraposition entre théâtre religieux et profane est donc fictive et non-opérationnelle au 
point de vue critique : les racines de la « dramatisation », même quand il s’agit  de dramatiser la 
parole évangélique, plongent dans  une culture festive et théâtrale qui n’est pas chrétienne. 
Musique, geste, mouvement qui interprètent cette parole sur la scène rituelle sont le résultat d’une 
tradition ancienne et complexe
581
.  
Comme le fait remarquer Ph. Walter, le calendrier chrétien hérite d’un substrat calendaire et 
mythologique qu’il « démonte en le reconstruisant […] Une fête est constamment liée à des 
mythes ; elle ne se réduit pas à une simple célébration, elle est aussi commémoration : elle actualise 
par le rite des mythes originels » faisant appel à une mémoire occultée que les témoignages de la 
littérature profane, de l’hagiographie, du conte et, nous ajoutons, du théâtre, peuvent nous aider à 
reconstituer. Le théâtre, en fait, prend son origine dans le rite festif
582
.   
Toutefois, on sait qu’on se heurte, dans notre cas, à un problème de fond qu’on n’est pas en 
mesure de résoudre. Si on doit postuler un contexte festif pour les MND, nous ignorons de quelle 
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 Carandini 1986. Cf. aussi Bordier 2009, notamment 42-44. 
582
Walter 2011, 200. Sur l’aspect dramatique du carnaval, voir aussi Ueltschi 2008, notamment 555 et sq.  
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fête il s’agit, alors que la collocation calendaire de la fête, et donc de la pièce qu’on y représente, 
nous fournirait une clé essentielle de lecture. En outre, l’hétérogénéité des sujets oblige de toute 
façon à constater que le lien entre la solennité religieuse et l’histoire dramatisée est 
vraisemblablement brisé
583
.    
Cela dit, dans notre corpus il s’agit  de donner, ou, le plus souvent, de renforcer, une 
perspective édifiante à des contes exemplaires dont la matrice première est profane et ancrée dans le 
folklore
584, ce qui fait qu’une lecture fondée sur la séparation (fictive) entre théâtre profane et 
théâtre religieux et sur le respect des normes qu’on suppose constitutive du second, soit décidément 
faussée. Un changement de perspective semble être nécessaire pour la compréhension des MND.  
  
 Théâtre religieux vs. théâtre profane ?  
 
La théorie de la  « mono genèse » liturgique  du théâtre, selon laquelle le Quem Quaeritis 
marquerait l’origine et le Jeu d’Adam  la transition entre le rite et le spectacle séculaire, encadre le 
spectacle dans la célébration d’une fête chrétienne. Toutefois, la vision d’un théâtre qui se 
développe graduellement à partir du noyau liturgique en s’élargissant pour admettre le descriptif, le 
quotidien, le « réel » semble bien réductive et inapte à rendre compte d’une partie assez importante 
du théâtre médiéval, notamment des Miracles
585
.  
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 La même chose se vérifie pour la Sacra rappresentazione italienne du XVe s. Il serait peut-être raisonnable, on l’ a 
vu, d’envisager que les Miracles de Notre-Dame aient été représentés dans le cadre d’une fête mariale, ce qui, toutefois, 
ne nous avance pas : on sait que la seule de ces  fêtes à paraître dans le corpus est la Chandeleur, mais rien ne nous 
autorise à colloquer avec certitude les représentations à cette date. On reviendra encore une fois  sur la question dans 
nos conclusions. 
584
 Le M 5 est le seul de « source » évangélique. On a déjà parlé de la première partie. Concernant la seconde, on trouve 
l’épisode de Jésus  au temple de Jérusalem dans Luc 2, 41-52 où on ne fait pas mention des sujets du dialogue entre 
Jésus et les docteurs, mais on dit juste que la discussion dure trois jours et que les docteurs sont épatés par l’intelligence 
de l’enfant et par ses réponses. L’évangile arabe – syriaque semble le seul des Apocryphes de l’enfance à s’arrêter sur 
l’épisode. La discussion débute avec la question  concernant la paternité du Messie (le dernier point touché dans le M 
5), elle continue avec l’astronomie et les sciences naturelles. Le M 5 dramatise l’épisode avec un curieux montage de 
parties des Evangiles dont la source principale semble être Matthieu 21 et 22, le seul à citer l’histoire des deux fils qui 
doivent travailler dans la vigne ; toutefois la première et l’avant dernière parties du texte sont tirées respectivement de 
Luc et de Jean. Voici un tableau récapitulatif des sources vraisemblables des arguments  de Jésus : 
- vv. 693-716 (livre et prophétie d’Isaïe) : Luc, 4, 17-22 
- vv. 757-794 (Jean le Baptiste) : Luc 20, 5-8, Matt. 21, 24-27, Marc 11, 27-33  
- vv. 795-834 (les deux fils à la vigne) : Matt. 21, 28-32 
- vv. 835-882 (résurrection comme des anges) : Matt. 22, 24-33 ; Luc 20, 28-40, Marc 12, 18-27  
- vv. 907-932 (le commandement le plus important) : Matt. 22, 36-40, Marc 12, 28-34 
- vv. 933-966 (renaître à la  vie éternelle) : Jean 3, 3-14 
- vv. 967-982 (le père du Messie) : Matt. 22, 41-45, Luc 20, 41-44, Marc 12, 35-37. 
Il faut remarquer que tout le débat exploite le motif du détrônement des vieux prêtres opéré par le jeune Jésus. Les 
vieux battus regrettent de ne pas avoir frappé le jeune insolent et se consolent avec un repas bien arrosé (vv. 1019-
1040), conclusion comique de l’épisode. 
585
 La même perspective d’un théâtre qui nait dans l’église et se développe dans la cité marque l’étude sur l’espace 
théâtral de Koningson 1975 qui, comme on l’a dit, ignore les Miracles. 
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Depuis un moment, plusieurs chercheurs préfèrent parler, à juste titre, d’une théâtralité 
« littéraire » et d’une théâtralité « diffuse » en rapport d’osmose. Les témoins du théâtre médiéval 
qui nous sont parvenus sont des textes : il est superflu d’insister sur le filtre que l’écriture 
représente
586
 et sur le travail de décryptage des différents niveaux culturels que ces textes imposent 
au niveau des motifs, mais aussi à celui des modes et des formes de la représentation.  
Une culture archaïque, on vient de le rappeler, est  le substrat de ce que Ph. Walter appelle 
« mythologie chrétienne », les rites de cette culture s’insèrent dans un cadre calendaire précis avec 
des formes de représentation  qui persistent dans la théâtralité diffuse. C’est la prémisse qui  fonde 
l’étude  sur le théâtre italien des origines de P. Toschi587 : le cycle du procès, de la condamnation et 
de l’exécution de carnaval, ainsi que des rites saisonniers de fertilité sont considérés comme le 
noyau central du « théâtre populaire
588 
», à savoir des formes de représentation « diffuse » qui, dans 
le temps, peuvent avoir été cristallisées, et éventuellement réorientées, par l’écriture.  Cette étude a 
le mérite de montrer une tradition de spectacle vivant antérieure et indépendante du théâtre 
liturgique, ainsi que de la transmission du théâtre classique. C’est donc dans ce sens qu’on 
emploiera l’expression « théâtre populaire »: comme ensemble de formes de spectacle enracinées 
dans des rites ancestraux, patrimoine culturel commun à tous les niveaux sociaux et culturels, mais 
différemment intégré, accepté, réutilisé ou  même refusé.   
Dans le cas des MND, toutefois, il nous semble qu’il faut aller au-delà de « l’osmose de 
l’élément comique dans le théâtre religieux » postulée par le savant italien pour le « théâtre 
chrétien »
589
 et tâcher de déceler les affinités structurelles entre Miracle et théâtre populaire. Notre 
hypothèse est que les Miracles puisent aux formes du théâtre populaire et de la théâtralité diffuse 
qui, progressivement assimilées par la culture chrétienne, persistent en révélant une stratification de 
motifs
590
. Les « motifs païens » rentrent souvent dans un rapport  dialectique avec les « motifs 
chrétiens » tant au niveau de la narration qu’à celui de la représentation. Si la réorientation 
idéologique des formes ne fait pas de doute, ces mêmes formes ne sont pas vides, la tension entre la 
motivation idéologique et la mémoire  de longue durée est l’un des aspects les plus intrigants des 
textes et notamment des textes de théâtre.  
Il convient donc de  privilégier le concept déjà évoqué d’osmose entre dramaturgie sacrée et 
profane, entre tradition culte et « populaire » : si la théorie qui postule l’antériorité de l’origine 
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 Cf. Drumbl 1989. Sur l’ « altérité » du théâtre médiéval, cf. Bordier 1999.  L’étude de Chambers posait déjà la 
question des « racines populaires » du drame religieux du XIIIe siècle : Chambers 1903, notamment vol II,  146-148. 
587
 Toschi 1955. 
588
 Ce qui fait défaut à cette étude, datée, mais toujours valable, est une vision d’ensemble des analogies entre les 
différentes séquences des différentes périodes critiques de l’année. 
589
 Toschi 1955, 693. 
590
 Dans ce sens on ne concorde pas avec l’étude de S. Carandini citée plus haut.   
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(rituelle) du théâtre profane
591
 nous semble valable, la compréhension du théâtre médiéval a tout à 
gagner d’une vision d’ensemble qui remplace une démarche entièrement occupée par la recherche  
des origines, ou des sources textuelles,  par une tentative de dégager les différents  niveaux culturels 
qui interagissent dans l’ œuvre.   
J. Drumbl affirme que les théâtres médiévaux n’ont pas d’origine592; loin de faire de la 
provocation, il résume un point de départ essentiel : la transmission écrite marque le passage du 
théâtre d’une forme non-littéraire à une forme littéraire, avec tout ce que cela comporte et, ajoutons-
le, chaque document ne recèle qu’une partie du spectacle, interaction et/ou réorientation de formes 
et motifs appartenant à différentes cultures qu’il est toutefois impossible de comprendre en-dehors 
du cadre festif. 
 
Théâtre rite festif 
593
 
  
D’après G. Cohen, au fur et à mesure que le drame s’éloigne de l’autel, il se matérialise et 
matérialise la religion ; le clergé pense détenir une arme formidable d’édification et ne s’aperçoit 
que trop tard des dangers liés à cette « matérialisation », qui n’est qu’une forme de dégénération de 
la spiritualité chrétienne. Ces considérations, adressées essentiellement aux Mystères, touchent à 
l’ensemble du théâtre « religieux » à partir du XIIIe siècle, amalgame malheureux de dissertations 
théologiques et de bouffonneries, affligée par un comique grossier, par un réalisme morbide et par 
les manifestations d’une pitié populaire qui transforme la parole évangélique en conte populaire. La 
psychologie rudimentaire des personnages déterminerait la pauvreté littéraire des textes
594
. Il nous 
semble que ce jugement exemplifie les limites que la théorie de la « mono genèse » impose à la 
compréhension du théâtre médiéval. 
D’ailleurs, quelques années auparavant, le regard bien plus bienveillant de M. Stadler-
Honegger
595
 relevait souvent avec finesse le comique et le burlesque de chaque Miracle en le 
mettant  toutefois sur le compte soit d’un « réalisme » qui s’accompagne mal de l’esprit religieux, 
soit de la maladresse des auteurs. Un jugement semblable était réservé à toutes les scènes où le 
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 Toschi, 1955, 7. 
592
 «I teatri medievali non hanno origine» Drumbl 1989, 6. 
593
 La convention qui est au fond de la représentation  détermine une analogie entre le théâtre et le rite: «L’attore, 
simboleggiando un personaggio, si muove in uno spazio reale (scena) che ne simboleggia un altro, e compie il suo 
trasferimento da un campo semantico a un altro in un momento convenzionale, perciò anch’esso simbolico. L’unica 
analogia possibile è quella col rito.» (Segre 1984, 22 ). A propos de l’enracinement du théâtre médiéval dans la fête, 
voir Pasero 1988. 
594
 Cohen 1951, notamment p. 272 et sq. Jeanroy 1962 considère, à juste titre, que l’écriture théâtrale ouvre une marge 
de créativité aux auteurs. Toutefois, les « scènes oiseuses et réalistes », quoique morigénées, sont toujours envisagées 
comme une superposition distrayante sur le sujet sérieux. Voir notamment p. 256 et sq.  
595
 Stadler-Honegger 1926. 
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quotidien, ou le corps, ou la violence apparaissent, ce qui portait l’auteur à conclure par une 
question dont la réponse négative est escomptée : « Existe-t-il, à vrai dire, un drame religieux qu’on 
puisse comparer, pour la pureté de l’inspiration, aux poèmes spirituels que nous possédons ? »596. 
Or, ce n’est que par un changement de perspective que le goût pour les épanchements de 
sang et les tortures, le comique grossier, le paradis, l’enfer, et leurs occupants représentés sous des 
formes si éloignées de la complexité théologique, trouvent leur raison d’être. Beaucoup plus que de 
moyens pour flatter la naïveté du « peuple »
597, il semble s’agir d’éléments fondés sur une tradition 
de spectacle qui ne sort pas de l’église pour la bonne et simple raison qu’elle provient de formes 
rituelles festives païennes. Il est important de considérer que ces formes sont  toujours vivantes : les 
Miracles (et aussi les Mystères) y puisent, sans pour autant en être le stade successif dans un 
processus évolutif qui changerait le point de départ d’un parcours encore une fois « génétique ». 
Les rites spectaculaires des différents périodes carnavalesques de l’année n’ont pas disparu 
au XIV
e
 siècle, ils cohabitent avec les Miracles dont ils sont, pour les modes de représentation, la 
référence principale. En d’autres mots, un théâtre qui a pour but l’édification non pas du « peuple », 
mais de la collectivité, n’est pas une forme dégénérée du Quem Quaeritis, ni des rites du Carnaval, 
mais un  théâtre qui réorganise des formes de théâtralité diffuse dans une pièce écrite (et par là 
filtrée par la culture d’un clerc), avec une orientation idéologique précise. En partie, et en 
simplifiant, le procédé est comparable à la reformulation chrétienne du mythe qu’on a relevé dans 
l’hagiographie, au moins en ce qui concerne ses résultats : il faudra faire attention à ne pas conclure 
trop vite qu’il s’agit d’un simple réemploi instrumental de formes vidées de sens.  
Le procès de la femme du M 15 prend des allures de réalisme, mais il s’enchaîne dans une 
suite d’actions qui composent un rite carnavalesque, alors que le parcours sur la charrette du pilori 
de la marquise de la Gaudine (M 12) est vraisemblablement calqué sur des souvenir de roman 
courtois dont la racine est tout de même folklorique ; le bûcher qui s’allume pour l’héroïne 
persécutée et protégée par la Vierge est aussi le bûcher de carnaval, et ainsi de suite. Tout le corpus 
a une orientation dominante, à savoir  l’édification chrétienne. On est porté à croire que les pièces 
sont données et reçues en fonction de ce but déclaré auquel auteurs et public participent 
sincèrement. Mais en même temps, on est porté à supposer  que leur efficacité dépend en bonne 
partie du fait qu’elles sollicitent une mémoire de rites et mythes ancestraux qui dépasse le cadre de 
la simple édification. Il ne s’agit pas d’un assemblage de matériaux inertes, de formes vides : elles 
sont chargées d’une mémoire qui contribue à façonner l’imaginaire chrétien et qui, sur scène, 
devient concrète et récupère une valence ambiguë. Le degré de vitalité de ces matériaux est, encore 
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une fois, le degré d’ambivalence qu’ils maintiennent, les « zones franches », le surplus qui n’est pas 
reconductible au but édifiant. Aptes à s’adapter aux exigences de l’exemplification pieuse, ils 
restent  aussi des représentations concrètes et sensibles d’une autre culture598.  
Le passage du texte narratif à la représentation se fait au niveau de l’intrigue et du discours  
par un dialogue qui exprime verbalement l’action du personnage599. Là où le texte narratif  raconte, 
en général en respectant la chronologie et en se concentrant sur l’essentiel de l’intrigue, la pièce, on 
l’a vu, avec ses déictiques précis et redondants, supporte la gestualité et la mise en scène 
simultanée, gère les entrées et les sorties des personnages, les ellipses de temps et les changements 
de lieu. A ce niveau se développe une bonne partie des « insertions du  quotidien » plus ou  moins 
bouffonesque.   Les personnages qui partent à la taverne laissant un martyr ou une femme en pleine 
détresse, les sages-femmes qui se moquent des souffrances des accouchées, le chanoine qui va 
noyer son deuil du bon évêque dans le vin, pour ne citer que quelques exemples,  ne sont pas là pour 
faire rire entre deux épisodes dramatiques, mais parce que le rire qu’il  provoquent est la plupart du 
temps  fonctionnel à une structure signifiante qui reste sous-jacente. Ils incarnent, pour ainsi dire, ce 
qui reste de l’ambivalence : en relativisant le sérieux de l’épisode, ils renvoient à une vision du 
monde et à une culture qui échappe au détournement édifiant de l’histoire représentée. De même, 
les diableries et les scènes de mendiants et de gueux, tout en restant essentielles à l’action, tendent à 
avoir un développement autonome et comique ; quand ces insertions entraînent des coups ou des 
diatribes
600, on va vers la représentation d’une lutte carnavalesque, mais l’épisode est intéressant, 
encore plus qu’en lui-même, dans ses rapports dialectiques avec l’ensemble de la pièce. Finalement, 
un certain nombre de scènes qui devraient être essentiellement dramatiques, comme les scènes de 
martyre, gardent une marge de comique cohérente avec l’image mythique qui est au fond du 
personnage protagoniste.    
Ces épisodes, et bien d’autres, trouvent une collocation logique dans les modules d’un 
théâtre populaire issu des rituels de la fête : réorganisés dans le cadre édifiant, ils sont assez souvent 
l’armature des pièces et une clé de lecture.   
L’opposition ambivalence vs. dualité permet de tenter de saisir les stratifications culturelles 
qui constituent l’œuvre601. Dans la première partie on lui a souvent fait appel : il y a des images qui 
gardent un résidu important d’ambivalence malgré la longue sédimentation dans la tradition 
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 Pour la notion d’ambivalence, le travail de Bakhtine reste fructueux, voir encore Pasero 2006. 
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 Segre 1984, 7-8. 
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 C’est systématique pour les diables, alors que les scènes de pauvres, on le verra, oscillent entre le franchement 
comique et le sérieux. Il faudra tout de même se souvenir que le texte peut, dans ces cas, être joué de plusieurs façons. 
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 Voir encore Pasero 2006 pour une discussion sur la définition de « théâtre populaire » fondé sur  la centralité de la 
notion d’ambivalence.   
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littéraire ou hagiographique. En même temps, on a souvent supposé que la dramatisation pouvait  
réactiver aussi l’ambivalence des images les plus appauvries. C’est ce qu’il s’agit de vérifier 
maintenant. Avant de rentrer dans les détails, il faudra cependant conclure notre bref excursus sur le 
théâtre, le rite et la fête en revenant sur une question qu’on n’a fait qu’effleurer jusqu’ici, celle de la 
théâtralité des MND. 
  
Conclusion : Miracles et théâtre 
 
On a souvent tendance à considérer implicitement les MND comme la dramatisation du 
genre littéraire des miracles marials. Cela est vrai et faux en même temps : s’il est évident que le 
miracle littéraire et le miracle dramatique  partagent la dévotion mariale et le but édifiant, quand on 
examine les sujets on s’aperçoit que seulement huit pièces et demie dramatisent des légendes 
pieuses présentes dans le recueil de Gautier de Coincy, ainsi que dans d’autres apparentés602. Loin 
de puiser au vaste réservoir des miracles marials, dont Gautier était un témoin prestigieux et 
accessible, nos auteurs ont varié leurs sources. Cette volonté d’innovation n’est pas du tout 
indépendante de la conscience d’écrire pour la dramatisation, ce qui est le plus intéressant pour 
nous. Le choix des sujets tient sans doute au goût des écrivains tout en étant finalisé à la 
représentabilité des sujets mêmes, non seulement en ce qui concerne les moyens demandés, mais 
aussi et surtout pour la  possibilité qu’ils offrent d’être remaniés pour se mouler dans les formes de 
spectacle appréciées auxquelles auteurs et public sont accoutumés. Il s’agit évidemment des formes, 
adaptées, de la théâtralité diffuse, formes qui, on l’a dit, ne sont pas vides, mais expression d’un rite 
en relation avec un mythe.  
C’est sur ces prémisses qu’on va développer l’analyse détaillée de quelques exemples 
significatifs en explorant la mise en scène des actualisations du sauvage et de la fées, ce qui devrait 
nous permettre d’évaluer la potentialité de réactivation de la valence rituelle de la dramatisation. 
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 On résume des donnée déjà citées en grande partie: M 1 : GC 1,22,  DSQ W; M 2 :  GC 1, 20, C 7, GB 205, Gracial 
49, VP 19 (20); 2ème anglo-norm. XIII, DSQ X ; M 7 : GC 1, 43 ; M 14 : GC 2, 19, GB 10; M 13 : GC 2,11, C 15, 
Gracial XXV, 2
ème
 anglo-norm. IV ; M 14 : GC 2, 19, GB 10, Gracial X, 2
ème
 anglo-norm. XXIV ;   M 17 GC 1, 37 ; M 
26 (1
ère
 partie) : GC 2, 26, C 252 ; M 27 : GC II, 9, VP XII (11) ; M 35 : 2ème anglo-norm XLVIII , GC 1, 18, GB 23. 
Il faudra remarquer que les sujets des M 13, 14, 19 et 26 (1
ère
 et 2
ème
 partie) sont aussi dans LD et que C 132 raconte 
l’histoire du M 19. Entre le M 1 et le  M 27 et GC les différences sont assez importantes : Gautier n’est sûrement pas la 
source et le M 27 est proche de la VP, qui ne peut pas être considérée comme un recueil de Miracles de la Vierge. On 
trouve une version appauvrie du sujet du M 36 dans DSQ O. Jean le Conte reprend les sujets des M 19 et 26 (2
ème
 
partie) (JC VI et XII) se fondant sur LD, du M 1 (JC XXXVI) se fondant toutefois  sur une branche différente de 
l’histoire, du M 2 (JC LIII)  dans une version proche de GB et C, du M 27 (JC XCI) dans la version suivie par GC, des 
M 11 et 13 (JC XLVIII et LXIV) dans des versions assez simplifiées et purgées de tous éléments qui ne sont pas 
strictement édifiants, ce qui montre encore une fois la circulation de thèmes et sujets, mais aussi une actualisation 
complétement différente dans un recueil pourtant très proche chronologiquement des MND. 
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II .4. Représentations du sauvage 
 
On a vu dans la première partie les deux ensembles de personnages qui actualisent quelques 
facettes du sauvage : fruits de la dualisation de l’image ambivalente, ils s’articulent autour de 
l’antiphrase de la folie et du sacrifice nécessaire.  
Par les biais des exemples significatifs nous devons maintenant  nous occuper des modes de 
représentation du premier ensemble,  fous, pauvres et, en général, personnages marginaux, diables 
et ermites, en tâchant de vérifier si leur mise en scène est liée à une mémoire rituelle et comment 
celle-ci se combine avec le but édifiant des pièces.  
 
II.4.1. Folies en scènes 
 
 Elu ou pénitent, le personnage du fou est le protagoniste de l’histoire pieuse dont les 
vicissitudes sont représentées par des modes et des formes qui renvoyent à des rites carnavalesques. 
 
II.4.1.1 Le fou barbouillé : de la description pathétique au rite carnavalesque (M 33, M 17) 
 
On s’occupera d’abord des signes et des attributs dont les MND se servent pour représenter 
la folie, en essayant  de mettre en évidence  les traits communs aux protagonistes des M 17 et 33 et 
les traits qui doivent distinguer l’élu du pénitent. Ensuite, on prendra en examen les scènes, assez 
semblables, où les fous dans la rue sont au centre d’un rituel carnavalesque. Avant tout cela il faut 
toutefois s’occuper de la mise en scène des Miracles concernés. 
Le fou médiéval est en marge de la société : marqué par l’errance, il est partout étranger603. 
Si les folies de Robert se passent à Rome, loin de sa Normandie natale, le fils de l’empereur 
d’Alexandrie revient dans sa ville, ce qui comporte un surplus d’humiliation et met en exergue un 
faisceau de signes extérieurs, une sorte de code vestimentaire et d’attitudes qui rangent le 
personnage dans la catégorie des fous, le rendant méconnaissable
604
 et étranger chez lui. L’errance 
du fils de l’empereur et de Robert commence même avant la fiction de la folie : le premier a quitté 
sa ville d’origine en quête du conseil d’un ermite, le deuxième a été en pèlerinage chez le pape, qui 
l’envoie à l’ermite. 
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 Le GC I, 37: le « fou » sera le dernier là où il était le premier, ses souffrances l’ont tellement enlaidi qu’il est 
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250 
 
 
Mise en scène du M 17 
 
Six mansions, dans l’ordre : paradis, palais de l’empereur et chapelle du fou à Alexandrie, 
ermitage, Rome (Godard semble approcher le pénitencier du pape dans la rue l’ayant reconnu à son 
« estat devot », v. 940, mais vraisemblablement  un minimum de décor évoque au moins la ville), 
église de la ville de Godard.  
On se rappellera que le Miracle alterne les scènes du fou  pour Dieu avec celles de Godard. 
Voyons la position et les parcours des deux personnages. 
Au début de la pièce, le fils de l’empereur est dans son palais. Dans un monologue il 
explique son projet et part en quête d’un saint homme qui puisse le conseiller : 
 
       Jamais d' aler ne cesseray  
Jusques a tant que je seray,  
Se Dieu plaist qui touz les biens donne,  
Par aucune sainte personne  
Conseilliez d' amender ma vie :  
       D' autre richesce n' ay envie.  
Cerchier m' en vois tant près et loing  
Qu' aie conseil de mon besoin ;  
Et li vrais Diex le me consente !  
Pour miex aler de ceste sente  
Tendray l' adresse. (vv. 37-47) 
 
Son parcours est long et en cours de route on lui indique l’ermite dans le désert. On suppose 
que pour cette errance il passe à travers le public, ce qui permet de laisser la scène libre, le feu de 
l’action étant sur Godard et le premier curé, devant l’église de leur ville : 
 
  LE FIL D' EMPERÉRE.     Dieu, qui touz biens donne et depart,  
  Par sa grace m' a tant mené  
  C' on m' a appris et assené  
  D' un saint hermite le repaire  
  Qui ça en un desert repaire  
 […]  
 Je croy que la en ce destour  
  Vers celle logette petite  
  Soit le droit lieu ou il habite  (vv. 104-116 ) 
 
On trouve la confirmation d’un parcours long et tortueux. Le personnage sort du public, 
traverse le plateau et se rend chez l’ermite. Après une longue conversation avec celui-ci, il repart : 
  
Ne cesseray pour riens qu' aviengne  
De cy qu' en Alixandre viengne : 
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Tout droit iray par ce sentier.  (vv. 245-247) 
 
Cette fois son chemin sera beaucoup plus direct : parcourant la portion du plateau qui sépare 
l’ermitage d’Alexandrie, le fou va se cacher dans la chapelle abandonnée qui lui sert de refuge. Il 
n’en sortira que pour jouer le fou, dans trois scènes. La limite entre le plateau et le public, on  l’a 
dit, est très floue, il faudra imaginer que les scènes de folie se jouent dans la portion du plateau 
devant la chapelle, débordant souvent vers le public et, inversement, que le public déborde à son 
tour vers le fou et les compagnons. D’ailleurs, ce qui pour nous est un « débordement » n’était 
sûrement pas ressenti de la même façon par les acteurs et le public des Miracles. 
Godard n’a pas une mansion à lui, alors que les curés se tiennent, chacun à son tour, dans ou 
devant l’église. On doit supposer que Godard soit à la lisière entre la scène et le public, d’où il part 
pour s’approcher des curés et où les curés vont le chercher. Aux vv. 56-57  le curé voit Godard 
venir vers lui ; à la fin de la conversation houleuse, le curé, outré,  affirme vouloir s’éloigner  (vv. 
102-103) : on peut supposer que les deux partent en deux directions opposées, le curé vers l’église, 
Godard, vers le public. Les choses se passent de façon semblable à la deuxième rencontre, qui se 
termine par l’excommunication de Godard. Au v. 384 le premier curé part en pèlerinage : il doit se 
diriger vers le public, où il aperçoit Godard dont il regrette le sort. Au v. 508 le deuxième curé 
prend possession de la paroisse, après la mort de son prédécesseur. Sur le seuil de l’église le clerc 
lui montre Godard, en train de s’approcher (provenant du public), le curé se présente aux fidèles 
(vraisemblablement en s’adressant au public), avant d’entreprendre la joute verbale qui mènera au 
repentir de Godard.  
Au v. 816 Godard part pour Rome en déclarant qu’il va emprunter le chemin le plus court 
(v. 817).  Il devrait donc parcourir l’espace qui sépare l’église de la mansion du pénitencier. Tout de 
même, en arrivant à Rome il dit avoir longuement marché sans arrêt (v. 930) et  la scène du fou qui se joue 
pendant son déplacement est assez longue : Godard pourrait donc aussi traverser le public en allongeant  son 
chemin. Ensuite (v. 1076), il part vers l’ermitage, où il arrive au v. 1220, évoquant un parcours 
tortueux : 
 
 En maint divers estre  
 M' a convenu querre et tracier  
 L' ermitte que le penancier  
 Me dit qu' en Egipte manoit  (vv. 1222-1225) 
 
Pendant ce temps, le fou prie et assiste à une apparition de la Vierge : Godard doit avoir 
longuement circulé au milieu du public.   
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Pour le dernier déplacement de Godard on a les mêmes indications que pour le premier entre 
chez lui et Rome : le chemin le plus court, mais aussi un long voyage sans répit qui ne dure cette 
fois que cinquante vers et qui vraisemblablement se fait rapidement dans la partie du  plateau entre 
l’ermite et Alexandrie. 
 
Mise en scène du M 33 
 
La scène demande dix mansions : paradis, ermitage, mansion du sénéchal, cour, mansion du 
pape, château d’Arques, manoir de Robert, abbaye, maison du paysan riche, palais du duc. On ne 
s’occupera ici que des déplacements de Robert après son départ du château d’Arques : Robert rentre 
chez lui, tue ses compagnons, se rend à l’abbaye pour confier à l’abbé ses butins et part à Rome. 
Son voyage dure 103 vers, dont les seize derniers sont occupés par sa prière, alors que dans les 
restants le feu de l’action était sur le château d’Arques. La portion du plateau entre la maison de 
Robert, l’abbaye et le château figure un bois : on peut imaginer que Robert vague dans cette espace. 
Un passage parmi le public ne serait guère logique au point de vue de l’orientation de la scène. 
Au v. 1044 il arrive à Rome, s’approche du palais papal et, aux vv. 1050-1059, se fait battre 
par les sergents. Au v. 1158 il part vers l’ermitage, qu’il rejoint rapidement en priant, cinq vers 
après. Il quitte l’ermite au v. 1358 en réfléchissant à son déguisement en fou, qui visiblement est 
mis en acte en cours de route.  
Au v. 1370 la fromagère, sortant du public, s’installe à la lisière entre celui-ci et  la scène, 
devant la cour où on apprête le dîner de l’empereur. Au v. 1390 Robert, arrivant à Rome, 
s’approche de la fromagère et celle-ci s’enfuit au milieu du public. L’empereur commence à manger 
(v. 1400) et les compagnons aperçoivent Robert (v. 1416) : la scène des folies de Robert dans la rue 
commence donc près du public, vraisemblablement débordant dans celui-ci, et se déplace 
graduellement vers la cour, où Robert est aperçu au v. 1472. La scène des folies à la cour se déroule 
jusqu’au v. 1549, quand Robert se couche avec le chien Louvet. L’empereur commande qu’on 
s’occupe du fou avant qu’on lui annonce l’invasion des païens (v. 1584). 
Il s’agit dans les deux cas de mises en scène assez mouvementées où le public est souvent 
« sollicité » : il ne faudra pas exclure qu’il participe de quelque façon aux traitements que les 
compagnons infligent aux fous dans la rue. 
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Se déguiser en fou 
  
« Penser m' en vois et aviser/Conment me pourray deguiser/Pour le fol faire. » (vv. 1363-
65), affirme Robert en acceptant sa pénitence : il sera  mau vestu (v.1739), vraisemblablement 
habillé d’une « cotelle décousue, déscirée  et desrompue » (M 17, vv. 253-4) comme le fou 
d’Alexandrie qui, dans ses délires, revient assez souvent sur cet objet. A ce déguisement se 
superposeront les éléments rajoutés par les compagnons qu’on verra dans un instant.  
Robert sera armé d’une massue. Il est un personnage à la force exceptionnelle : on a vu que, 
dans le roman, le rythme accéléré de sa croissance renvoie l’image d’un géant et la première partie 
de sa vie a été fondée sur la violence. La massue, attribut presque constant  du sot, qui le rapproche 
du berger, du vilain et surtout de l’homme sauvage et du diable, est signe de folie, « mais surtout 
d’appartenance à l’autre de la chevalerie, à l’envers de la courtoisie, n’est que l’équivalent dérisoire, 
primitif et grossier de l’épée du chevalier »605. Ancien chevalier diabolique et anti courtois, Robert, 
devenu fou, garde la massue dont le fils de l’empereur n’est pas affublé : comme la nourriture, cet 
emblème semble marquer la différence des deux images, complémentaires, mais aussi opposées, de 
la folie pénitentielle et de la folie pour Dieu. 
Manger comme un fou  
La volonté d’humiliation du fou se déploie aussi dans les choix (ou dans les obligations) 
alimentaires, qui marquent un clivage entre les personnages: Robert arrachera sa nourriture aux 
chiens, suivant un régime de rebuts carnés,  le fils de l’empereur, ascétique, ne vivra que de pain et 
d’eau (v. 259). Robert doit purger une vie de violence aveugle et bestiale, dans sa folie il doit 
renoncer à la parole, attribut humain par excellence, et vivre comme un chien avec le chien. Il s’agit 
bien sûr de s’humilier, mais aussi, dans un sens, de réapprendre à maîtriser sa violence et ses 
instincts : s’il arrache son premier os à l’animal, il partage tout de suite après son pain avec celui-ci 
en lui donnant le plus gros morceau (vv. 1500-33). Si « la folie est toujours vécue comme une 
plongée dans l’animalité »606, l’analogie entre le fou et la bête se prête bien dans les MND  à 
exprimer l’expiation comme régression nécessaire pour le personnage qui s’est montré incapable de 
respecter les valeurs humaines, qui a été un fauve parmi les hommes. La pénitence de Jean Paulu 
(M 30) suit les mêmes modalités et dans les deux cas l’image de la « bête », sauvage et docile à la 
fois, est une sorte de représentation d’un oxymore aux fortes potentialités scéniques. 
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En arrivant à Rome, Robert « rit des dens » (v. 1391) aux fromages exposés au marché, 
provoquant la fuite précipitée de fromagère. J.M. Fritz
607
 a argumenté avec précision les idées de 
marginalité, de péché et de maladie dont relève le fromage et qui sont rattachées à l’image de la 
folie. Au XIVème siècle cette association s’est « figé en un emblème »608: Robert se déguise pour 
jouer son rôle en attachant une massue à son cou et en se montrant attiré par le fromage. Le théâtre 
dans le théâtre des scènes de folie se construit au moyen d’une image stéréotypée, de symboles 
immédiatement reconnaissables par le public et qui génèrent des effets comiques escomptés. 
Le fou pour Dieu, en revanche, offre sa pénitence à Dieu, il s’inflige un parcours 
d’humiliations sur un chemin qui le mène vers la sainteté et qui n’est pas sans rappeler les débuts de 
François d’Assise609, il est un élu : son aliénation relève de l’extase, et même sa pitance symbolise 
le renoncement. En acceptant avec patience et résignation d’être l’objet de la violence et de la 
dérision, il fait ressortir la bestialité de la foule qui le persécute
610
. 
S’exprimer comme un fou  
Les monologues insensés du fils de l’empereur sont le produit le plus évident de la 
dramatisation : dans les antécédents du M 17 le fou n’est jamais muet, mais vraisemblablement 
silencieux : on décrit ses guenilles, sa pâleur, les souffrances qu’on lui inflige, on relate ses prières 
tout à fait sensées, mais jamais on ne parle de ses délires
611
. Dans le Miracle, le contraste entre les 
persécutions qu’il subit et le débit de son discours offre une situation scénique assez originale 
puisqu’il s’agit d’un discours doublement aliéné : insensé et généralement sans rapport avec ce qui 
se passe autour. Le délire de Robert est gestuel : il bouge de façon incohérente, s’approche de 
l’empereur et s’enfuit, traînant sa massue et transpirant, fait la moue, lutte avec le chien, rit et 
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 Fritz 1992, 46-61. 
608
 Fritz 1992, 55. 
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  Thomas de Celane, Vita I S. Francisci, V,11 :  « Quo viso, cuncti noverant eum, comparantes ultima  primis, 
coeperunt illi miserabiliter exprobare et insanum ac dementem acclamantes, lutum platearum et lapides in ipsum 
proiciunt. Cernebant eum a pristinis moribus alteratum et carnis maceratione valde confectum, et ideo totum quod 
agebat exinanitioni et dementiae imputabant. – Sed quia melior est patiens arrogante, famulus Dei surdum his omnibus 
se praestabat et nulla fractus aut mutatus iniuria, pro his omnibus gratias Domino referebat. – In vanum namque iniquus 
perseguitur ad honesta tendentem, quia quanto plus fuerit ille concussus, tanto fortius triumphabit. » (Analecta 
Franciscana,  pp.12-13). Cependant, François, au contraire du fou du M 17, ne veut et ne peut pas cacher son identité ; 
d’ailleurs, son action a une incidence sociale qui en fait un modèle tout à fait différent de celui, individuel, des fous et  
des pauvres pour Dieu des MND. 
610
 Même les sobriquets dont les compagnons se servent pour s’adresser aux sots semblent garder une trace de la 
différentiation entre l’élu et le pénitent : ils partagent Jobin/Jobelin et Tripet  qui évoquent respectivement les gueux, les 
cocus, la ruse et le ventre, mais pour le reste à Robert sont réservés Gillebert et Robelin, échos encore de la ruse et du 
vol et à l’autre Coquibus, Maistre Bobus, Coquelourt, qui renvoient tous à la sottise et à la niaiserie, mais sans la 
connotations  péjorative de la  truandise. 
611
 Souvent dans les Mystères le rôle du fol ne sera pas transcrit et ne sera indiqué que de façon sommaire dans le texte 
de la pièce, cf. Koopmans 1997, 98.  
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pleure, oblige le pape et le souverain à le chercher sous l’escalier dans la niche du chien et bénit le 
premier avec un os en faisant la grimace, alors qu’il joue de l’escrime avec le second au moyen 
d’un brin de paille. Les propos du fils de l’empereur semblent bien traduire sur le plan verbal la 
même incohérence : on dirait que les deux personnages jouent chacun une partie du rôle et ce n’est 
pas par hasard que les compagnons tentent par tous les moyens de faire parler Robert (v. 1423 et 
sq.) et de faire réagir gestuellement le fou d’Alexandrie.  
La parole des fous (vrais et faux confondus) n’est pas souvent attestée en littérature : Yvain, 
par exemple, est muet, Tristan, dans les folies d’Oxford et de Berne, parle beaucoup, mais délire 
très peu. S’il se proclame fils d’une baleine (Oxford et Berne) et d’un morse (Berne), élevé par une 
tigresse (Oxford), il passe bientôt à un discours métaphorique qui retrace son histoire avec Yseut et 
lui confirme son amour. Il semble bien que les seuls fous doués de parole qui ont précédé celui du 
M 17 soient Walet et le dervé dans le Jeu de la Feuillée, fous véritables, qui allient la parole au 
mouvement et qui dialoguent avec les autres personnages. Ils tiennent donc un discours d’aliéné 
dont les répliques restent tout de même contextualisées dans les dialogues de la pièce, tout en 
bouleversant la plupart du temps leur sens logique. Walet est associé à deux emblèmes de la folie : 
il demande beaucoup de pois pilés à Saint Acaire en lui offrant  un fromage gras dans une prière 
presque blasphématoire qui mélange sottise et sarcasme. Quant au dervé, beaucoup plus présent et 
actif sur scène, il alterne les répliques ironiques ou sarcastiques, où il suit à sa façon  le discours des 
autres, avec des associations incongrues fondées uniquement sur la rime ; il se qualifie, entre autre, 
de crapaud, de prince, de taureau (qui tente de monter son père-vache), d’enfant battu, de marié.  
En bref, le discours des fous de la Feuillée est déterminé par la théâtralité même : le langage, 
le mouvement, les rapports avec l’action et les autres personnages forment un ensemble cohérent et 
intégré aux exigences scéniques et dramatiques de l’ensemble de la pièce. J. Dufournet a défini les 
répliques du dervé « le premier exemple d’une littérature à caractère fatrasique » 612 : en effet, si les 
ressemblances thématiques et formelles avec les genres du non-sens français médiéval (fatrasie, 
fatras et resverie) sont presque inexistantes, la logique carnavalesque qui fonde les discours semble 
bien être la même. Loin de la reprise de stéréotypes, Adam trouve un langage de la folie qui est 
cohérent avec le développement de la pièce et avec la logique qui fonde les images du carnaval, 
logique fatrasique bouleversée qui suit des parcours analogues à ceux de la logique symétrique
613
. 
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 Dufournet 1974, 310. 
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 Pour la logique symétrique, voir Matte Blanco 1975.  Pour un essai de dégager les constantes du système fatrasique 
et  les rapports de celui-ci avec le carnaval,  on se permet de renvoyer à Musso 1993. 
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Le plan référentiel du Jeu est la fête, dont Adam de la Halle assume les « coordonnées 
idéologiques » et cette forme d’ « intériorisation textuelle » génère des structures riches qui  
maintiennent une originalité et une vitalité propres
614
.  
Ce bref excursus nous permet d’éclaircir, par contraste, la portée du discours du fou 
d’Alexandrie. On sait que la structure métrique des Miracles fait que le premier vers d’un 
personnage reprend la rime du dernier vers  du personnage précédent, mais on sait aussi que notre 
fou ne dialogue pas avec les compagnons ; en outre, le Miracle a deux protagonistes, Godard 
l’excommunié et le fou, qui ne se rencontrent qu’au vers 1626615 ; jusque-là la pièce alterne les 
scène de l’un et de l’autre : il arrive donc que la première réplique du fou soit prononcée dans un 
lieu différent par rapport à celle du personnage de la scène précédente. Tout cela fait que le procédé 
de la rime mnémotechnique équivoquée a un impact différent dans le M 17 et dans la Feuillée. 
Chaque scène du fils de l’empereur, à partir du commencement de la fausse folie, est 
partagée entre le délire du fou, suivi par les compagnons dans la rue, et la prière du personnage, 
caché dans son abri. La contraposition entre vraie et fausse folie ne pourrait pas être plus 
redondante. Le non-sens du fou pour Dieu semble s’inspirer d’assez près des genres fatrasiques, 
mais pour ainsi dire, en surface : les emprunts sont vérifiables surtout au niveau des actants et des 
actions ; le récit absurde procède souvent par couplets
616
, en faisant prévaloir la logique du 
contraire. Ce qu’on cherche à montrer ici est que, pour faire délirer son (faux) fou, l’auteur s’inspire 
du non-sens littéraire qui devient une sorte de réservoir de stéréotypes, de même que, pour signaler 
la (fausse) folie de Robert, on le présente armé de massue et attiré par le fromage. 
Le fils de l’empereur joue le fou dans trois scènes différentes ; à chaque fois son monologue 
est entrecoupé par les actions et les commentaires des compagnons dont, on l’a dit, le fou n’a pas 
cure : 
vv. 398-419 : LE FILZ DE L' EMPEREUR.     Je perdi le dormir ennuit/De songier qu' en estat d' 
avugle/Chevauchoie dessus un bugle/Qui sans elle voloit au vent,/Et me sembloit assez souvent/Que ce 
devant aloit derriére/Et qu' il me convenoit arriére/Retourner la dont je venoie./Mais le bugle que je 
menoie/Regiboit si a chascun sault/Qu' il m' en portoit vers un assault/De gens cornuz a rouges 
testes/Qui tenoient les gens pour bestes,/Se ne fussent de genoulz deux/Renouans et coupans par 
eulx/Cornettes de viez chapperons,/Et couvrans de viez napperons/La fumée de leurs langages./La 
sailloient les povres gages/D' un asne qui n' ot que menger,/Qui m' a fait toute nuit songer/Trop grans 
babuses. 
vv. 452-59 : Il a d' Avignon jusqu' a Guant/Par nuit bien demie journée./Je vi quant ma mére fut 
née/Qu' elle menoit les truies paistre/Dedans le chapperon d' un prestre/A heure de prime après 
hier./Je lo que je face un grenier/De mes presens 
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 Pour la notion d’ « intériorisation textuelle » voir Pasero 1968. 
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 Godard arrive à Alexandrie au v. 1468, il observe le « fou »  et ne l’approche qu’au v. 1626. 
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 Ce qui est peut-être essentiellement dû à la structure métrique. 
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vv. 488-497 : J' ay trop grant chaut, ne scé pour quoy :/C' est pour ce que je plour et ry./Mon parrin 
avoit non Ferry,/Guillaume, Huart et Gautier :/En un jour m' aprist le sautier/En mangant féves au 
brouet./Ceste cote fu a Drouet/C' om m' a mis en si bel attour./Aler m' en vueil de cy entour/A mes 
trudaines  
La première intervention insensée évoque un univers onirique qui emprunte l’action de 
chevauchier  si fréquente dans les Fatrasies d’Arras (FA)617 ; le buffle « volant sans ailes », actant 
qui accomplit une action impossible et dont on souligne le manque des instruments essentiels pour 
l’accomplir, mais absurdes par rapport à l’actant même, peut être rapproché de nombreuses images 
fatrasiques. En outre, même si c’est peut-être par hasard que cette intervention compte 22 vers (le 
double d’une fatrasie-type618), il est suffisamment clair que la « structure narrative » prolonge le 
début de récit absurde qui caractérise la plupart des fatrasies. Finalement, l’élément peut-être le plus 
probant est la reprise d’un tour syntaxique tout à fait typique de la fatrasie : « Se ne fussent… » . On 
peut encore remarquer les références générales au monde bestournez (vv. 403, 415, etc.). Une 
référence du même type  (le bouleversement de la chronologie logique ainsi que des relations 
spatiales) se trouve dans la deuxième partie du monologue, où les deux premiers vers et le deux 
derniers, qui expriment la même pensée sans être liés par la rime, relèvent de loin de la resverie, 
tout en démontant le faible lien de sens qui soutient les couplets de ce genre. Dans les quatre vers du 
milieu on rencontre le Je vi  fatrasique et, encore, le chapperon où paissent des truies, animaux 
chers aux Fatras de Watriquet (FW)
619
. Les vers du début et de la fin de la troisième partie 
rappellent de plus près la resverie, vu qu’un faible lien de sens semble être maintenu à l’intérieur de 
chaque couplet. 
La scène suivante mélange encore les références à la fatrasie et à la resverie : 
vv. 826-35 : Tureluru, va, turelu !/Jouer m' estuet d' anchanterie :/Non feray pour l' enchanterie/De la 
feste sainte Susanne./Querre me convient dame Osanne/Qui m' endort par nuit a filer./Mes ongles me 
fault affiler/Au bec d' un coq de blanc plumage./J' ay plus chier lait cler et humage/Que burre mol. 
vv. 858-67 : Je me suis par enconvantage/Mis a garder taupes en pré,/Et m' iray, s' il est 
advespré,/Diner de grés a escurer./Se je pouoie procurer/Un chapel de torches de fain,/Jamais n' 
aroie soif ne fain./Pour ma cote qui se descoust/J' aray assez a po de coust :/Chascun me preste. 
vv. 882-91 : J' ay compté par mes doiz combien/Le roy Artus fu en Bretaingne./A il cy entour qui 
reteingne/Viez chapperons de noir en blanc ?/La moitié de mon destre flanc/Est mipartie de travers 
:/Je m' en vois vestir a l ' envers,/Ou que soit, de viez parchemin./Retourner vueil par ce chemin/Vers 
la norrice qui moy garde. 
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 FA 27,2; 10,2; 14,11; 32,9; 35,3; 36, 6. A ces occurrences il faudra ajouter  les trois de chapperon, chapelet et 
chapiaus  (une occurrence chacun). 
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 Ou l’équivalent de deux strophes d’une fatrasie, d’après Uhl 2012. 
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 Cf. p. ex., FW 20, 4-6: Car une truie  vestue de samis /Me fist hersoir engensrer ma mairine,/Qui m’a apris a buier 
les tamis et aussi FW 22, 5-6 : Et m’a  fait un tel brouet humer/Que g’engendrai Guillaume Fierebrace. 
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Le premier vers rappelle le vers 12 de FA 24 (Dorenlot, va dorenlot)
620
, mais à partir du v. 
830 le discours, tout en restant absurde, procède par couplets. Ensuite on revient tout à fait 
au « modèle thématique » de la fatrasie, avec la réapparition du chapel et la citation d’une cote qui 
se descoust (FA 9,11 : quatre cotes descousues). La cote (quatre occurrences) déchirée et le 
chapperon (ou chapel, trois occurrences) font partie, on l’a vu, de l’habillement du fou et sont tous 
deux cibles du surplus de déguisement opéré par les compagnons.  
La moitié environ de  la troisième scène de folie se passe en  présence de Godard, qui arrive 
à Alexandrie au v. 1459. 
vv. 1426-35 : D'un pié sur costé danceray/Et baleray de la main destre./Certes j' ay trop grant desir d' 
estre/Advocat pour plaidier a court./Un homme qui le braz a court/N' a mestier de longue chemise./J' 
ay ma cote dès hier promise/Au pape pour faire une aumusse./Po s' en fault que je ne me musse/Je ne 
scé ou. 
vv. 1442-47 : Au chant d' un asne mort feru/M' endormi ersoir a la lune./Je met bien de mes deux 
mains l' une/Sur l' autre pour mes doiz froter,/Et say bien saillir et troter/Tost et menu. 
vv. 1456-59 : Ma mére l' autrier me queroit/A tastons dessoubz son surcot./Ceulz qui soupent a mon 
escot/Ont de retour. 
vv. 1484-87 : J' oy les sains de Rome sonner,/Ce m' est avis, en une huche./Ne scé qui m' appelle et me 
huche/En Barbarie. 
vv. 1514-21 : Toutes foiz que vendanges sont,/Plus sage sui que je ne cuide./Ho ! je scé bien conment 
on vuide/Les marliéres ou temps d' esté./J' ay en un seul karesme esté/Trente ans a l' escole 
aprenant./Je vueil que karesme prenant/Soit venredy. 
vv. 1543-47 : J' ay aus deux bouz et ou melieu/Du monde esté depuis matines./Toutes escriptures 
latines/Sont mises en ebrieu françois./Raler m' en fault de cy ençois/Que ma norrice se courrouce. 
Au fur et à mesure que le fou avance dans son délire, on a l’impression que le modèle de 
resverie prend le dessus : les couplets, plus insignifiants qu’absurdes, sont de plus en plus 
nombreux et le non-sens vient essentiellement de leur assemblage. Toutefois, les vv. 1545-1546 
renvoient un écho (morigéné) de FA 4, 4-7 : « Uns Flamens d’Auçuerre/Vessoit pour mieux 
poirre/De latin en grieu, /Et uns pez fait en ebrieu ». De même, le chant de l’asne mort feru évoque 
une foule de personnages de la fatrasie et du fatras. 
Si les monologues recèlent des bribes de l’univers fatrasique, ils semblent contenir aussi une 
sorte de prise de distance de ce même univers, quelques marques qui « orientent » le discours le 
connotant comme discours d’un faux fou. Tout d’abord, le langage est toujours surveillé, loin du bas 
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 Le vers est peut-être une interpolation du copiste (v. Uhl 2012, 43), toutefois, cela ne ferait que confirmer un 
sentiment d’affinité entre l’onomatopée et le discours insensé. 
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matériel et corporel des fatrasies et des fatras. Ensuite, la cote et le chapperon fatrasiques, on l’a 
dit, reviennent sans cesse, mais renvoient à l’aspect réel du fou. Finalement, et c’est peut-être la 
remarque la plus probante, songier, enchanterie, m’endormi marquent chacun un monologue  
signalant  l’anormalité du discours, tenu par un « fou » qui n’a rien d’un dervé,  dans un état second 
et rêveur
621
. De même, le retour à la normalité, la suspension de la fiction, est annoncée à chaque 
fois : Aler m’en vueil de cy entour/A mes trudaines  signale, en reprenant l’antiphrase folie/sagesse, 
que le personnage va se recueillir en prière, et la norrice qui le garde au v. 891 et se fait du souci 
pour lui au v. 1547 est évidemment la Vierge. 
Dans le M 17, les plans référentiels du texte sont ordonnés selon une hiérarchie précise, 
déterminée par le message dévotionnel qu’il doit transmettre et dont le non-sens est un instrument. 
L’instance religieuse est l’idéologie du texte et dans ce cadre s’organise l’opposition dialectique 
entre sagesse et folie, où la vraie sagesse peut avoir la connotation de la (fausse) folie. Le discours 
insensé doit être clairement reçu comme tel par le public et, en même temps, connoté comme faux : 
ses structures sont simplifiées, presque mécaniques ; en un mot, pour reprendre la terminologie 
employée  dans Pasero 1968,  « dégénérées ».   
Pénitence et barbouillage  
La représentation de la folie pour Dieu et de la folie expiatoire est donc essentiellement une 
mise en scène de stéréotypes censés rappeler sans cesse au public que les personnages jouent le fou. 
Cependant, ils jouent bien, ils trompent l’empereur, qui accueille Robert comme fou de cour et, 
surtout, les compagnons qui leur infligent toutes les étapes d’un rituel carnavalesque. Le double rôle 
du personnage entraîne son ambivalence : il est protagoniste de l’exemplum, mais aussi du carnaval, 
ce dernier retrouvant dans l’action dramatique une place qu’il ne pouvait pas avoir dans le Miracle  
de  Gautier de Coinci ou dans la Vie des Pères ou même dans le roman de Robert le diable, textes 
qui ne laissent guère de marge au rire, où le fou n’est que le marginal faible sur lequel la foule se 
déchaîne et qui s’enfuit sous la violence. 
Dans la mise en scène des folies dans la rue les deux pièces renvoient sans cesse l’une à 
l’autre : 
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  Dans les genres du non-sens, l’état de sommeil peut être associé à la production poétique, que l’on songe au début 
du  Vers de dreit nien de Guillaume IX (vv. I,  5-6 : « Qu’enans fo trobatz en durmen/Sus un chivau ») ou à la dernière 
FA : « Qant   sor un rouge olifant/Vint uns limeçon armés/Qui lor aloit escriant:/ »Fil a putain, sa venez !/Je versefie 
en dormant » (FA 54, 7-11) : plus qu’une prise de distance,  cette association suggère un rapprochement entre logique 
de la poésie du non-sens et rêve. Fritz 1992, 363-369  relève les analogies entre discours métaphoriques, discours 
poétique, discours du fou, alors qu’il nie les analogies entre ce dernier et le discours fatrasique. En réalité, l’écart 
métaphorique qui marque la parole du fou selon le chercheur, semble bien pouvoir l’élargir jusqu’à l’effacement du 
référent si le discours se fonde sur la logique symétrique. 
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M 17, vv. 1438-41 :  Je li vois donner par derriére/De mes cinc doiz un bobelin./Tournes toy, tourne, 
Jobelin./Qui t' a feru ? 
M 33, vv. 1431-35: Trai toy de li un po arriére:/Je li vois donner par derriére/De mes cinq doiz un 
bobelin./ Or me regarde, Robelin:/Qui t' a feru? 
M 17, vv. 1450-55 : Je te vueil farder de charbon/Pour ressambler plus biau varlet./Or vas : tu n' aras 
plus si lait/Le visage con tu avoies./Se le bien que t' ay fait savoies,/Biau te seroit. 
M 33, vv. 1440-47 : Je le vueil farder de charbon,/S' en semblera plus biau vallet./Or va: tu n' aras 
plus si lait/Le visage com tu avoies/Se le bien que t' ay fait savoies,/Tu me diroies grans merciz./Or 
resgarde: est il bien noirciz/Par le visage? 
M 17, vv. 1500-13 : Je vois mettre en lieu de banniére/A ce fol dessoubz son chapel/Ce viez panuffle 
de drapel,/Et li sacheray le toupet./Tourne toy ça, tourne,Tripet :/Pour ce que tues [ l. tu es] 
chappellez,/Vueil que tu sois endrappellez/De ce drappel cy par desseure :/A terre l' ay pris tout en l' 
eure/Pour t' en cointir et deporter./En lieu de banniére porter/Le te ferray a cestui coup,/Et si te 
tireray le toup/Dessus le front./ 
M 33, vv. 1449-57 : Mettre li vois soubz son chappel/Ce viez panufle de drappel,/Et li sacheray le 
toupet./Traiz te ça, tray, Jobin Tripet:/Pour ce que tu es chappellez,/Vueil que soiez 
endrappellez;/Pour t' en cointir et depporter/En lieu de banniére porter/Le te feray. 
Dans deux cas, le délire du fou du M 17 devient la description moqueuse que les 
compagnons font de Robert  dans le M 33: 
M 17, vv. 1426-1427 : LE FILZ DE L' EMPEREUR.     D'un pié sur costé danceray/Et baleray de la 
main destre. 
M 33,vv. 1416-1419 : PREMIER COMPAIGNON. Compains, regardez la maniére/De ce fol et la 
contenance:/D' une main bale et d' un pié dance,/Assez sotement se demainne. 
M 17, vv. 1442-1443 : LE FILZ DE L' EMPEREUR.     Au chant d' un asne mort feru/M' endormi 
ersoir a la lune. 
M 33, vv. 1436-1439 : PREMIER COMPAIGNON. Nient plus q' un asne mort feru/Il ne dit mot. Que 
veult ce dire?/Egar! conme il se prent a rire!/Qu' a il ore trouvé de bon? 
Finalement, les raisons qui poussent les compagnons à s’éloigner du fou sont identiques : 
une sorte de peur de la contamination finit par affoler les persécuteurs :   
M 17, vv. 1534-1537 :  J' ay assez regardé le fait/De ce chetif fol et la guise./Je m' en vois, car tant se 
deguise/Que tout m' afole. 
M 33, vv. 1458-1461 : Ici endroit plus ne seray;/Assez ay regardé sa guise./Je m' en vois, que tant se 
deguise/Que tout m' affolle. 
La chronologie des Miracles étant établie de façon assez certaine, il est évident que l’auteur 
du M 33 a bien présent le M 17. Pareillement, la notion de plagiat n’étant pas pertinente dans ce 
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contexte, il faudra s’interroger sur les raisons de la reprise, vingt ans après, d’un même modèle de 
scène
622
. Il convient de vérifier d’abord si ces citations intertextuelles renvoient effectivement à une 
même séquence scénique et à la « fabrication » du même personnage.  
La scène du M 33 reprend uniquement la troisième scène du fou d’Alexandrie. Les deux 
fous reçoivent des coups, dont on  parlera après, et partageant le chiffon drapé autour de la tête et 
disposé en « bannière » d’où on fait sortir une mèche de cheveux, sorte de crête623 qui dans le M 17 
est assortie  d’une couronne de paille, pas mentionnée dans le M 33. Ils sont tous les deux « fardés » 
au charbon, mais avant d’en arriver là, l’accoutrement du fou d’Alexandrie a été déjà façonné par 
les compagnons. Dans la première scène de folie (vv. 398-497), des coups de savate sale dans les 
flancs  lui laissent des marques
624, on lui lance des projectiles de boue et d’ordures, on lui colle une 
« lettre » dans le dos avec de la cire en déchirant encore ses guenilles, on lui  barbouille les flancs 
de craie. Dans la deuxième scène (vv. 826-891), on lui  lance encore de la boue et des excréments 
qui le salissent jusqu’aux épaules.  
L’auteur s’inspire vraisemblablement du Miracle 1, 37 de Gautier de Coinci625, où l’aspect 
du fou  et les persécutions qu’il subit sont  filtrés par le point de vue de l’excommunié ou décrits par 
le fou lui-même. Il est tonsuré, trait qui disparaît dans les MND, habillé d’une « viez cote 
despanee » (v. 536), rendu laid par la souffrance. La foule se déchaîne sur lui : sa tête est frappée à 
coups de savate sale et de chiffons ramassés par terre, on lui crache dessus, on lui  jette toute espèce 
d’ordure. Il en sort évidemment barbouillé, mais l’accent est mis sur la violence : les 
transformations  de son aspect sont essentiellement une conséquence des coups qu’il reçoit, coups 
auxquels il tente de se soustraire
626
.   
                                                     
622
 On s’abstient, ici comme ailleurs, de rentrer dans la question concernant la paternité des MND: la reprise de scènes, 
même mot à mot, ne prouve évidemment pas que l’auteur des pièces concernées soit le même et l’analyse linguistique 
et stylistique qui est demandée par la question sort du cadre du présent travail. 
623
 Cette coiffure s’approche de la crête de coq dont on affuble parfois les fous. 
624
 Peut-être même qu’on lui colle la savate dans le dos : « Faites estachier sanz couper, /Pour taconner et estouper /Les 
troz d’entour » (vv. 439-441). 
625
 Si la « source » est Gautier, le travail de dramatisation et les changements que le Miracle apporte à la structure du 
conte sont très importants : toute la partie de l’histoire qui concerne le paroissien rebelle, et qui chez Gautier est assez 
rapidement résumée (39 vers), génère  trois scènes (de « vraie » folie) bien articulées, alors qu’on abrège les 
pérégrinations du personnage après repentir et on étoffe les trois scènes de la fausse  folie avec l’innovation de la parole 
du fou. Les agissements des compagnons semblent toutefois indiquer que l’auteur pensait à Gautier. 
626
 GC I, 37 :  « Nuz, despris et de peine,/Mègre, remis et escaine,/Friélens, pale ert effonduz,/Touz bertundez et touz 
tonduz,/Bien sembloit estre hors du sens/Le souioient à granz tropiaux,/Çavates boué et ors drapiaux/Après la teste li 
ruoient,/Et tante honte li faisoient,/De rue en rue aloit fuiant ;/Et il aloient tuit huiant/Et escriant : "au sot, au sot" » 
(vv. 227-239) ; « Souillé, batuz et descirez/Moult laidement est ainsi la nuit./Et ja soit ce que li ennuit,/Ne fart semblant 
chière ne frume/De son dos fait, por Dieu, enclume./Ni a celui qui ne l’assaille,/Chascuns le fiert, chascun le maille./Cil 
le déboute, cil le sache,/Cil l’escopist, cil le décrache,/Cist le renpaint et cist le pince/Cist le griète une viex cince,/Et 
cist li rue une viez nate./Cist e refiert d’une çavate/Toute soullée en mis le vis./Que vous feroie lonc devis/Et viel et 
joenne le batoient ;/Car en lui batre s’esbatoient. »  (vv. 254-270) 
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Le Miracle semble non seulement diluer les persécutions dans les trois scènes, mais surtout 
les orienter vers la construction d’un costume carnavalesque du fou : par exemple, là où Gautier 
insiste sur le fait que la tête du fou est la cible de coups de savate et est fouettée à coups de torchon, 
dans le Miracle on enroule le torchon autour de la tête pour fabriquer un chapeau ridicule. Même les 
coups dans le Miracle semblent plus ambivalents : on dirait que le but est moins de faire mal au 
personnage  que de s’amuser avec lui : on l’oblige à sautiller, tel un ours danseur, en visant ses 
pieds avec un os, on lui donne un «bobelin » dans le dos comme  dans un jeu d’enfants ; finalement 
les projectiles de saleté semblent privilégier  le barbouillage sur la douleur physique. « Des maulx 
c’on li fait a grant feste/Et grans solaz estre li semble » (vv. 876-7) observe un compagnon : le fou 
pour Dieu doit accepter avec joie d’être humilié, mais alors que dans GC I, 37 il ne peut pas 
s’empêcher de s’enfuir, ici son attitude semble confirmer l’ambivalence des séquences de 
persécution, qui gardent le souvenir marqué d’un rite carnavalesque. A la fin de sa troisième sortie 
dans la rue, le fou a le visage noirci, il est couvert de boue, il a une couronne de paille d’où 
pendouillent des chiffons sales : son image n’est pas sans rappeler une sorte de croisement entre le 
Pétasson de la sainte Blaise et les Pailhasses du mercredi des cendres qui animent les carnavals 
languedociens
627
. Bien entendu, le rite est, dans notre cas, « à sens unique » : le fou subit 
passivement, la forme tirée de la théâtralité diffuse est surdéterminée par le but édifiant. Toutefois, 
la violence semble garder une connotation ludique, trace de son origine rituelle. 
Le M 33 abrège et sélectionne les éléments qui doivent sembler essentiels : si la scène de la 
fromagère est vraisemblablement inspirée par le Dit, pour le restant des folies dans la rue le modèle 
est, comme on l’a dit, la troisième scène du M 17 : barbouillage, chapeau de haillons, coups. Robert 
est sans doute beaucoup moins passif que le fou d’Alexandrie : on a déjà vu que qu’il compense par  
un délire gestuel le manque de parole. Cela permet de supposer que, comme dans le roman et dans  
le Dit, Robert esquisse un semblant de réaction violente envers les compagnons, ce qui ferait 
récupérer  à la scène une marge de réciprocité : si le carnaval met en scène un sauvage qui 
barbouille ses proies, nos faux fous-sauvages sont les proies des « vrais » fous, à leur tour menacés 
par Robert
628
.  
                                                     
627
 Fabre – Camberoque 1977, notamment ch. IV. Pour les pailhasses, voir aussi Van Gennep 1998, 785. Sur la valeur 
ambivalente de la boue et, par-là, du barbouillage, masque noir du sauvage qui renvoie au monde des revenants,  la 
bibliographie est très ample, on ne citera que Bachelard 1947,  chap. V , Walter 2004, Walter 2011, 84-85. L’étude du 
masque d’Hellequin menée dans Ueltschi 2008, notamment 379-410, offre des nombreuses suggestions qui rapprochent 
nos fous de la configuration complexe du meneur de la mesnie. Enfin, Nicolette se déguise en jongleur et noircit son 
visage, geste qui lui permet d’être méconnaissable, mais qui rattache peut-être la noirceur aux jongleurs. 
628
 Il faudra rappeler que dans le roman  (vv.181-186)  et dans le Dit (vv. 169-172), le petit Robert, dès qu’il apprend à 
marcher, est un barbouilleur : dans le premier texte, il jette de la paille et de la poussière sur les gens qu’il croise et dès 
que quelqu’un ouvre la bouche, il en  profite pour y jeter de la cendre ; dans le deuxième, le même traitement est réservé 
aux prêtres qui chantent la messe. 
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Le vol et la quête 
  
Dans le M 33, les scènes de folie, dans la rue et chez l’empereur, viennent couronner un 
parcours du personnage qui est carnavalesque depuis le début.  
Dans la première partie du Miracle, Robert se révolte contre son père et rejoint le manoir, au 
fond de la forêt (v. 597), où il vit avec ses compagnons, bande de larrons aux prénoms significatifs : 
Boute en Courroie, Brise Godet, Rigolet, Lambin, Hupin le grand. Robert a l’intention de piller tous 
les couvents de la région, mais le dialogue entre lui et ses acolytes semble apporter quelques 
éléments qui se rattachent aux rites qui nous intéressent. Par deux fois on met en exergue que les 
futures victimes cumulent des biens sans en profiter : 
 
LAMBIN : Ilz sont gens qui en leur requoy  
 Se tiennent et petit despendent,  
 Et a amasser touz jours tendent;  
 Et si ont de grans revenues  
 Des maisons qui d' eulx sont tenues  
 Et de leurs autres labourages;  
 Pour c' est bon sur eulx le pillages,  
 Si com moy semble.  (vv. 112-119) 
 
 RIGOLET. Maistre, avecques ces abbaies,  
 Trouverons nous bien, par ces villes  
 De ces villains riches a milles  
 Qui le leur n' osent desploier;  
 La se fera bon emploier  
 Aussi sanz doubte.  
 BRISE GODET. Il dit voir. Suivez moy a route,  
 Et je vous menray chiez tel homme  
 C' on tient a riche de la somme  
 De cinq mille, voire et de plus,  
 Et est un paisant emplus,  
 Qui ne fait pas despens a gast;  
 Je ne croy pas qu' onques menjast   
 D' un bon morsel. (vv. 128-141) 
 
Le paysan, première victime, énumère ses biens, vite empochés par les larrons qui partent 
accompagnés par ses bénédictions
629
 : quoique sous la menace de l’épée, il semble assez empressé 
et assez cérémonieux. Rigolet part déposer le butin à la maison, alors que les autres se rendent à 
l’abbaye en échangeant des quolibets630. Chez l’abbé on retrouve la même attitude que chez le 
                                                     
629
 vv. 202-205 : « LE PAYSANT. Seigneurs, je pri Dieu bonnement /.Qu' il vous tiengne touz en santé /Et qu' il vous 
doint, par sa bonté,/En fin s' amour ». 
630
 vv. 224-233 :  « ROBERT. Or tost, seigneurs, devant passez: /Nous ne mengerons mais des dens /Si arons esté la 
dedens /Et bas et hault. / LAMBIN. Alons men; de ce ne me chaut. / Je trouvay orains compagnie /Avec qui me 
desjunay; mie /Ne m' en repens. /BRISE GODET. Tu le diz, mais certes je pens /Que tu nous gabes. » 
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paysan : menacé, il énumère en douze vers les biens du trésor avec le ton d’un bonimenteur sur la 
place publique (vv. 261-273), ensuite il réprimande le moine qui tente de sauver les biens confiés à 
l’abbaye (vv. 296-301). Sur la route du retour, la bande discute en  promettant  de piller toutes les 
institutions religieuses normandes et Robert surencherit en assurant qu’il n’hésitera pas à violer 
toute femme à son goût.   
On met en scène un condensé des aventures littéraires du personnage diabolique, mais  
l’ensemble de la scène garde un ton ambivalent : la violence devient presque comique et les larrons 
qui vont chercher des richesses accumulées pour les partager et les gaspiller semblent garder une 
trace de la quête et du vol rituel
631
.  
La suite des aventures de Robert avant son départ pour Rome (le crevage des yeux des 
émissaires de son père
632
, le carnage des sept ermites, le  carnage de ses compagnons) suit de près le 
Dit, en dramatisant aussi les plaisanteries de ce texte
633, traces du substrat mythique du récit, d’une 
ambivalence qui semble être perçue par l’auteur du Miracle qui prend garde de ne pas la gommer 
tout en créant des scènes originelles dont le modèle semble encore assez clairement à rechercher 
dans le mode de représentation de la théâtralité diffuse.  
On sait que l’ambivalence du mythe destructeur qu’incarne Robert prend une forme 
rationnelle au fil des différents contes littéraires et populaires : ainsi que dans le Miracle,  le 
personnage malfaisant devient pieux et positif après repentir. Or, il nous semble que la 
dramatisation réactive cette ambivalence, dont le comique est une conséquence ; la violence 
dramatique est une violence qui peut amuser puisqu’elle plonge sa racine dans une vision du monde 
où le temps est scandé par des rites qui conjurent le mal. Il s’agit évidemment d’une réactivation 
partielle, dans la mesure où la valence rituelle des scènes du fou, dans le M 33 comme dans le M 
17, reste toujours surdéterminée par l’exemplum. Toutefois, la mise en scène de la folie  transforme 
la mémoire littéraire de la « source » puisant à une mémoire littéraire plus vaste et à une mémoire 
rituelle pour générer deux personnages semblables et différents à la fois : on dépasse la simple 
dramatisation de l’exemplum pour faire véritablement du théâtre. 
                                                     
631
 Cf. Fabre-Cambroque 1977, 32  et Van Gennep 1998, 731.  
632
 Significativement envoyés chercher  le « fol trubert » qui s’accompagne de « merdaille », vv.408-409. 
633
 Aux émissaires éborgnés : « ROBERT. Taisiez: vous en dormirez miex /473.Quant serez en voz liz couchiez » (vv. 
472-47) ; Boute en courroie en apprenant la conversion de son maître : « Avez oy, seigneurs? haro! /Renart, je croy, 
devient hermittes. » (vv. 852-853). 
265 
 
 
II.4.1.2. Le pauvre expiant : carnaval sur terre et au paradis  (M 36) 
 
L’histoire d’un pauvre expiant est intéressante tout d’abord parce qu’elle montre les 
procédés d’une véritable écriture théâtrale. Elle introduit en outre quelques-uns des personnages 
marginaux dont le rôle a souvent été mis sur le compte des concessions à un comique grivois que 
les auteurs feraient pour attirer un public inculte.    
On a déjà remarqué que la réécriture dramatique de l’histoire de Pierre insère, par rapport 
aux textes apparentés, la fille muette de Zoile et Belle Fontaine, lieu auprès duquel Pierre est 
retrouvé après sa fuite, deux éléments qui, ainsi que le changement de final, rapprochent le 
protagoniste du  fils du diable du M 33.  
Jacques de Voragine (LD XXVI) relate un version assez abrégée du chapitre XXI des Vitae 
Patrum (VPa)
634
; un rapprochement du M 36 avec ces sources s’impose, puisqu’il permet de 
dégager les procédés de la réécriture dramatique qui donnent une orientation partiellement 
différente à la pièce par rapport aux versions hagiographiques, et de mettre en exergue les rapports 
entre le Miracle et les formes du théâtre populaire. 
Résumons d’abord les séquences de LD et VPa, où notre histoire est relatée comme un 
exemplum de la prédication de Jean l’Aumônier (23 janvier), avant de voir les éléments essentiels 
de la mise en scène et la recomposition opérée par la réécriture dramatique. 
 
L’exemplum 
 
a. La première partie de l’action se passe à Constantinople dans LD ; dans VPa l’histoire est 
racontée à Jean l’aumônier par un chypriote. Un groupe de mendiants discute à propos de la 
générosité des habitants de la ville, tous tombent d’accord sur la méchanceté et l’avarice de 
Pierre ; un mendiant parie qu’il obtiendra de lui quelque chose. 
b. Pierre balance un pain à la figure du mendiant importun, celui-ci revient triomphant chez les 
siens, Pierre tombe gravement malade. 
c. Pendant sa maladie il a une vision : les démons et les anges sont autour d’une balance où les 
premiers jettent joyeusement les innombrables péchés de Pierre, alors que les seconds se 
demandent tristement quoi mettre sur l’autre plateau et ne trouvent que le pain « « donné 
malgré lui ». Le pain fait le contrepoids et les anges demandent à Pierre de rajouter quelque 
chose pour son salut. La Vierge et Dieu n’apparaissent pas. 
                                                     
634
 Migne éd. 1849, 356-359. 
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d. Pierre guérit et son premier acte de charité est de donner son riche habit à un marin naufragé. 
Quand il se rend compte que celui-ci l’a tout de suite vendu, il se désespère, pensant de ne 
pas être digne de faire la charité. Dieu lui apparaît vêtu du même habit pour l’encourager à 
persévérer. 
e. Pierre donne tous ses biens aux pauvres et demande à son notaire de l’accompagner à 
Jérusalem pour le vendre à un chrétien, en distribuant aux mendiants son prix. Dans LD il 
est déguisé en pauvre. Le notaire le vend à un argentier qu’il connaît. Dans VPa les affaires 
de celui-ci vont mal et le notaire le persuade d’emprunter de l’argent pour acheter Pierre, en 
lui promettant qu’il obtiendra la prospérité. Dans LD le personnage n’a pas de nom, dans 
VPa il s’appelle Zoile. 
f. Pierre se charge, génériquement, des tâches les plus viles dans LD, alors que VPa détaille 
mieux : il est valet de cuisine et fait la lessive. Il accepte tout avec résignation. Dans LD les 
autres esclaves se moquent de lui, il est méprisé et battu comme un fou ; dans VPa il subit le 
même traitement et il est surnommé Amentis. LD ne dit rien à propos de l’attitude du maître, 
alors que dans VPa celui-ci, frappé par l’ascétisme de Pierre, lui propose sans succès de 
l’affranchir et de le garder avec lui « comme un frère ». Dans LD, Dieu vient souvent  
conforter Pierre, dans VPa il lui apparaît tenant le prix de la vente en main. 
g. Un groupe de pèlerins est invité à dîner chez Zoile : Pierre sert à table et il est reconnu. Dans 
VPa il s’agit de vendeurs d’argent.  
h. Pierre s’enfuit en guérissant le portier sourd et muet par une flamme miraculeuse qui 
s’échappe de sa bouche, ce qui provoque le repentir et la contrition de tous les personnages.  
 
Un  premier constat s’impose : la source du Miracle n’est pas le résumé de Jacques, mais 
visiblement VPa ou un texte très proche, d’où proviennent  la mention de Chypre (qui devient la 
patrie de Pierre dans le Miracle), le détail des tâches de Pierre, le thème de la prospérité, le nom et 
l’attitude de Zoile. Toutefois, dans le M 36 celui-ci est un païen riche et puissant dont la fortune 
augmente encore après l’acquisition de Pierre. Il est connoté positivement depuis le début  et destiné 
à la conversion. Sa religion ne fait que mettre en exergue le parcours expiatoire de Pierre, qui 
renverse toutes les valeurs et « passe à l’Autre Monde » en acquérant la faculté d’opérer des 
miracles (guérison et conversion). Ce qui apparaît difficile à expliquer, c’est la raison qui pousse 
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l’auteur à gommer la profession de fabrum argentarum de Zoile, ainsi que celle d’argenti 
venditores des pèlerins, qui aurait permis de relier le Miracle à la corporation des orfèvres
635
. 
Quoi qu’il en soit, la réécriture du Miracle intervient dans toutes les séquences en exploitant 
à fond les situations dramatiques et en apportant des changements avec l’effet global de créer des 
liens intertextuels  et de représenter un enchaînement de formes liées aux rites carnavalesques. 
Voyons d’abord l’essentiel de la mise en scène. 
   
Mise en scène 
 
Un sermon est prononcé au début de la pièce. 
Cinq mansions, dans l’ordre : Paradis, maison de Pierre, église, maison de Zoile, enfer636. 
Au nombre réduit de mansions correspond une exploitation intense du plateau : les mendiants sont 
dans la rue, entre la maison de Pierre et le public, entre la maison de Pierre et celle de Zoile il y a le 
marché de Jérusalem, qui doit être connoté même sans être une véritable mansion, les bois qui 
entourent la maison de Zoile doivent occuper une portion du plateau assez vaste pour supporter la 
longue scène de la « chasse » et contenir la cachette de Pierre, alors que Belle Fontaine, où les 
personnages disent se rendre, mais où il n’y a pas d’action, n’a vraisemblablement pas de lieu : on 
peut supposer que Zoile et ses hôtes disparaissent dans le public le temps que Gabriel aille sortir 
Pierre du breuil et reviennent ensuite sur leurs pas; finalement, le procès de paradis se tient sur 
terre : les diables entourent d’abord Pierre couché dans son lit et luttent avec un ange, ensuite ils 
sont convoqués devant Dieu et la Vierge, assis en bas du paradis. 
 
Réécriture dramatique 
 
a.  Le procès des mendiants au soleil 
 
La première séquence des textes narratifs correspond aux vv. 1-157 du Miracle. Les 
mendiants sont trois : le premier, Didier,  fait vraisemblablement sa quête parmi le public (vv. 1-5) 
et décide de s’arrêter au soleil (plateau) pour attendre ses compagnons. Menait et Gille le rejoignent  
l’un après l’autre en accomplissant le même parcours.  
                                                     
635
 Dans les trois statuts du métier qu’on a cités, les orfèvres travaillent l’or ainsi que l’argent. Au v. 1747 du M 36, 
Zoile converse avec les pèlerins et affirme avoir été marchand : à Famagouste il  plusieurs fois acheté «  Mains riches 
draps d’or et de soie ». 
636
 L’enfer n’est pas strictement nécessaire à l’action : les diables pourraient très bien se cacher dans les public quand ils 
ne sont pas en scène. 
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PREMIER POVRE.    Diex doint bonne encontre au jour d' ui!  
Que sanz doubte si povre sui 
Que je n' ay ne pain ny argent. 
Donnez a Didier, bonne gent, 
Que Dieu voz pechiez vous pardoint. 
Elas! ne truis qui rien me doint; 
Ne me sçay quelle part embatre. 
Je m' en vois en la place esbatre 
Et illeuc au soleil seoir. 
Encore est de moy pourveoir 
Et pourchacier assez bonne heure; 
Un po vueil ci faire demeure. 
Les compaignons attenderay 
Avec qui je m' esbateray 
Jusqu' a grant messe. 
DEUXIESME POVRE.          Doint bon jour, Didier! Egar! qu' est ce 
Qui t' a si matin admené? 
T' a ame depuis riens donné 
Que ci venis? 
PREMIER POVRE.    Nanil, Menait, par saint Denis. 
Ce qu' er soir n' oy, mon ami chier, 
Que souper me fit descouchier 
Si matinet. 
DEUXIESME POVRE.          Tu en as le ventre plus net 
Et la fourcelle et l' estomac. 
A il point de pain en ton sac 
Pour aler boire? 
PREMIER POVRE.    Nanil, amis, par saint Magloire, 
N' en ma bource denier ne maille. 
Siez t' emprès moy, vaille que vaille: 
Un po ci nous esbaterons 
Et puis pourchacier nous yrons 
Aval la ville. 
DEUXIESME POVRE.          Or soit. Ho! vezci venir Gille 
L' enfondu qui nous vient veoir. 
Sa, Gile, venrez vous seoir 
Avecques nous? 
TROISIESME POVRE.         Oil, Menait, mon ami doulx: 
Pour c' y vien je, sachiez de voir. 
Que bon jour puissiez vous avoir 
Touz deux ensemble.  (vv. 1- 41) 
 
Les trois personnages sont ambigus, avec un penchant pour le vin et la gloutonnerie qui sera 
confirmé par la suite et que le propos de prier pour les bienfaiteurs n’efface pas. Bien au contraire, 
c’est le prétexte  pour égrener une liste de  noms de personnes et de lieux associés à différentes 
nourritures. Les lieux sont sans doute réels et situés dans un périmètre entre les Halles, le quai de la 
Seine et le Châtelet qui correspond aux quartiers habités par les orfèvres, le « grant Godet » a bien 
de chances d’être une taverne connue ; de même, les noms cités sont peut-être familiers au public. 
Comme le dit Gille, Menait est « riche », assez copieusement nourri, et lui-même, quoique 
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commençant  sa liste par « Je n’en sui pas de tant acointe », montre qu’il est assez  bien protégé.  
Sur le rythme d’une comptine, les deux mendiants « chypriotes » introduisent le pari par un clin 
d’œil appuyé à la réalité et peut-être par une dénonciation à l’inverse : qui n’est pas cité, n’est pas 
charitable ou, par antiphrase, on ne cite que des avares notoires : 
 
DEUXIESME POVRE.          C' est bien. Or pensez d' assommer, 
Vous deux, quans je vous en diray. 
Premiérement vous nommeray 
Une dame ja bien viellete 
Qui veuve est, appellée Huguette: 
A son hostel ne faux je goute 
Que touz jours n' y aie, sanz doubte, 
Char ou poisson, potage ou pain, 
Puis qu' a son huis d' aler me pain; 
Dieu ses biens li croisse et foisonne! 
Après souvent aussi me donne 
Une seue bonne voisine 
Que Dieu face de gloire digne, 
Qui surnommée est la Bossue; 
Riche femme est, assez cossue: 
D' elle, chascun jour de karesme, 
Ay une escuelle que j' esme 
Et prise a plus de six deniers. 
Aussi me donne voulentiers 
Un preudomme c' on nomme Hernault 
De Bisquariel; Diex le consault! 
De moy donner rest moult engrant 
Un c' on nomme Jourdain le Grant, 
Toutes foiz qu' a son hostel vois; 
Si fait aussi un bon bourgeois 
C' on appelle Pierre le Maistre. 
Si tost qu' a son huis me voit mettre, 
Je ne fail point, quel jour que soit, 
Que de ses biens il ne m' envoit 
Pain ou argent. 
TROISIESME POVRE.         Quant tu as tant de bonne gent 
A chalans, tu doiz estre riche. 
Ne cuides pas que je te triche, 
Je n' en sui pas de tant acointe: 
Je n' ay seulement qu' a la pointe 
Saint Eutasse un tournois par jour. 
D' ilec je m' en vois sanz sejour 
Par les halles au Grant Godet, 
Puis a Simon Triquefadet, 
Qui demeure au port Nostre Dame. 
D' ilec m' en revien a la dame 
Du Chastel, la femme Raulin: 
La ay je du pain et du vin 
Et de la char et du potage; 
C' est l' ostel ou plus d' avantage  
Ay entre touz.  (vv. 60 – 105) 
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Quant à Pierre, il est défini de façon assez claire, ce qui pousse Didier à lancer le pari qui a 
pour gage un quart de vin dont, évidemment, il n’est jamais question dans les textes 
hagiographiques : 
 
Mais va tost ta bouche laver, 
Car du plus merde et plus aver 
Homme que l' en puisse savoir 
Parles, et si put tout d' avoir; 
Et si het tant la povre gent 
Qu' onques une piéce d' argent 
Je ne li vi donner pour Dieu. 
Gilet, fuz tu onques en lieu 
Ou il donnast denier ne maille? 
Je pense que nanil sanz faille. 
Et toy, qu' en scez? 
TROISIESME POVRE.          Je vi devant hier qu' amassez 
Ne sçay quans a son huis estoient, 
Qui l' aumosne avoir attendoient, 
Mais a tout un baston sailli 
Hors de l' ostel et s' en failli 
Bien po qu' il ne les menhaigna; 
En les chassant les rechigna 
Trop laidement. 
PREMIER POVRE.    Je vous di bien certainement 
C' onques a son huis je ne quis 
Aumosne ne ne li requis. 
Mais que me voulrez vous donner 
S' au jour d' ui par mon sermonner 
Puis de lui quelque chose avoir? 
Je voulroie trop bien savoir 
Que me donrez. 
DEUXIESME POVRE.          Didier, vezci que vous ferez: 
Vous l' irez, biau sire, essaier, 
Et ne vous vueilliez esmaier: 
Que s' aumosne en la main vous mett, 
Quelle que soit, je vous promett, 
Si tost conme je la verray, 
De vin franchement vous donrray 
Plaine une quarte.  (vv. 115 – 149)  
 
Sur le fond de toute la scène on entrevoit le modèle de la dénonciation publique et de la 
quête festive ; les vv. 720-723, on le verra, le confirment. 
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b.   La bataille du pain  
 
Didier se rend donc devant la maison de Pierre où il croise le « telemelier », qui apporte le 
pain, et le maître des lieux, dont on connaît la réaction face au mendiant qui fait la manche. La 
scène est évidemment partout comique, mais le Miracle exagère la rage aveugle de Pierre qui 
semble sérieusement penser que le pain « tout tendre » (v. 172) puisse blesser Didier : « A la teste te 
jetteray/Ce pain, si que je te feray/A terre la cervelle espendre. <Ici li jette le pain.> » (vv. 217-
219) et encore : « Certes c’estoit tout mon desir/Que du pain tel cop li donnasse/Qu’en la place 
mort le jettasse. /Mais j’ay failli, dont suis irez. ». (vv. 230-233)  
A l’issue de cette bataille carnavalesque, Didier porte son trophée à ses compagnons et 
réclame ses gages : ils partent tous trois à la taverne en chantant « au bois, au bois » (vv. 272-280), 
dans un joyeux cortège qui doit passer au milieu du public. 
Les scènes des premiers 280 vers du M 36 dramatisent donc les événements qui tiennent en 
quelques lignes dans les récits hagiographiques, faisant recours de façon assez évidente, il nous 
semble, à des formes de la théâtralité diffuse : dénonciation publique, quête, bataille ; le vin devient 
un élément central. 
 
c. Le procès de paradis 
 
Pierre tombe malade au v. 281 : assisté par Galot
637
, il fait chercher pour le soigner une 
« béguine »
 
 qui se présente pleine de bon sens ( C' est voir que les maux a cheval/Viennent, mais a 
pié, sire doulx, vv. 333-334), de sagesse médico-populaire (Or mettez paine de suer, v. 342) et 
d’optimisme (Vous serez tantost en bon point,/Si plaist a Dieu de paradis, vv. 337-338) en contraste 
avec les lamentations du malade qui se veut à l’article de la mort. Pendant le sommeil de Pierre a 
lieu le procès de Paradis le mieux articulé du corpus (vv. 347-625). 
Aux vv. 347-378 Dieu ordonne à Michel et Gabriel de lui préparer un siège sur terre. A 
l’initiative de Michel, ils en disposeront aussi un pour Notre Dame « Afin que se sa mére vient/Avec 
li, con souvent advient, /Qu’aions siége ou puist estre assise » (vv. 366-368). Les préparatifs 
terminés, Dieu, Notre Dame et les anges descendent en  musique. Pendant ce temps, les diables 
entourent Pierre, comme l’indique la didascalie au v. 392 : <Ici viennent chantant, et quant Diex est 
assis et Nostre Dame, le tiers ange va au malade et dit:>. L’ange en effet ne s’adresse pas à Pierre, 
                                                     
637
 On remarquera la précision des didascalies implicites : « GALOT Escoutez: s' a aler vous gréve,/Si vous appuiez 
dessus moy;/Je le vous dy de bonne foy,/N' en doubtez pas./PIERRE.  Jusqu' a mon lit n' a pas deux pas;/Ne me fault 
point d' apuiement,/Mais tien me bien tant seulement/Par ce braz destre » (vv. 291-298). 
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qui sera tout le temps témoin muet de son procès, mais aux diables qui attendent la mort du 
protagoniste pour en emporter l’âme : 
 
Creatures de Dieu maudites, 
Que querez vous ci endroit? dites. 
Vuidez bon pas. 
DEUXIESME DYABLE.        Pour quoy? pour vous non ferons pas; 
Ne voulons riens avoir du vostre, 
Mais nous voulons ce qui est nostre 
Avoir, c' est l' ame de ce corps. 
N' attendons fors qu' elle soit hors 
Du corps yssue. 
TROISIESME ANGE.            Faulx ennemis, il dort et sue. 
Cuidez vous qu' il doie morir? 
Nanil, c' est signe de guerir. 
Et, s' il avoit passé le pas 
De la mort, ne l' ariez vous pas: 
Autre l' ara. 
PREMIER DYABLE. Sy arons, qui droit nous fera; 
Car tant est de mal entechiez 
Et tant a fait de grans pechiez 
Qu' il n' est riens qu' il ait desservi 
Qu' estre du feu d' enfer servi 
Sanz finement.       (vv. 393-413)  
 
Il est intéressant de remarquer que l’ange reprend le même argument de la béguine (v. 402) 
pour affirmer que Pierre vivra, argument qui lui convient sans doute mieux  que les prétentions  sur 
une âme noire qu’il avance tout de même. La confrontation doit être assez mouvementée : Dieu 
demande à Gabriel de lui amener « Ceulz la qui ainsi se combatent » (v. 415) et le procès 
commence. 
Le premier diable se charge du réquisitoire contre Pierre : 
 
PREMIER DYABLE. Sire, vraiz juges, telz es tu, 
Vezci de quoy. La gist un homme: 
Quel? tel que dix chevaulx a somme 
Ne pourroient pas, ce sachiez, 
Porter le quart de ses pechiez, 
Non le quint, ce sachiez de voir. 
Et cestui ci le veult avoir 
Et dit que n' y avons puissance! 
Et il est voir que dès s' anfance 
Il devint gloton et yvrongne, 
Ne n' avoit honte ne vergongne 
De tolir a la bonne gent 
Ce qu' il pouoit de leur argent. 
Après, sire, quant il advint 
Qu' en l' aage de vint ans vint, 
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Conment usa il sa jonnesse? 
Conment? quoy qu' il eust richesce, 
Si fu le plus de ses deduiz 
Aler de nuiz rompre les huiz 
A mariées et pucelles 
Et de les efforcer, et celles 
Qui de riens li contredisoient 
En l' eure batues estoient 
Et navrées vilainement. 
Or regardez, sire, conment 
Le devons perdre. (vv. 432-457) 
 
On remarquera la gloutonnerie et l’ivrognerie, premiers péchés imputés à Pierre qui 
marquent aussi les mendiants
638
, et une affinité entre les faits et gestes de notre protagoniste et ceux 
de Robert le Diable : viol de femmes et vol. Il s’agit du procès d’un sauvage carnavalesque accusé 
par son semblable. L’intervention du deuxième diable (vv. 458-471) qui revient sur le manque de 
charité de Pierre, n’est qu’une conséquence du portrait esquissé par son compagnon et une 
transition qui doit assurer la cohérence logique sur le plan du récit.  
Sommé par Dieu de montrer quelques épreuves concrètes favorables à Pierre, l’ange ne peut 
que s’adresser à Notre Dame, en lui avouant que le diable dit la vérité et n’ayant à la faveur de 
Pierre que le pain jeté au mendiant « Non pas de bonne voulenté, /Non, mais, a dire verité, /Par 
grant despit et par grant ire. » (vv. 503-505). Notre Dame assume la défense de Pierre : sa 
plaidoirie s’articule autour de trois arguments : le malade est encore vivant et il pourra se repentir, 
Miséricorde doit primer sur Justice et, finalement, le fameux pain. Elle omet tout simplement les 
circonstances dans lesquelles Pierre a accompli cet « acte charitable » : sur scène, la Vierge trompe 
son Fils et celui-ci se laisse tromper dans le seul but de berner le diable sauvage, l’anecdote pieuse 
de l’exemplum glisse vers  un véritable procès de Carnaval dont le changement de final n’est peut-
être qu’apparent : Pierre n’est pas mis à mort, mais l’homme qui se réveille est un autre, le nouveau 
Pierre est l’inverse de celui qui était tombé malade et ce n’est pas un hasard qu’il marque cette 
résurrection en mangeant et en buvant du bon vin (vv. 678-693). La forme du théâtre populaire 
utilisée pour représenter l’histoire édifiante garde toute sa vitalité et entraîne des changements assez 
significatifs par rapport à la source hagiographique.  
La réaction du diable à la sentence nous est familière : déception pour l’injustice subie à 
cause de Notre Dame, mère terrible d’un Christ ridiculement soumis. Toutefois, en quittant la scène, 
Vehémot et Satan préparent leur revanche et, en situant leurs prochaines victimes dans  la rue du 
Plâtre, ils font peut-être une allusion à des rumeurs courantes que le public comprend. Dénonciation 
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 Il est peut-être utile de rappeler que la gloutonnerie est souvent la cause de la mort de carnaval ou le péché qu’on lui 
impute à son procès dans les formes dramatiques populaire. Cf, p. ex. Bertolotti 1991, 141. 
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publique semblable à celle des pauvres au début de la pièce
639
, cette scène crée un parallèle entre les 
deux typologies de personnages : 
 
PREMIER DYABLE. Haro! a po que ne m' acore 
De dueil, quant a present m' eschappe. 
Touz jours nous jeue Dieu soubz chappe, 
Qui nous fait si d' un a un b 
Que touz jours nous sommes gabé 
Et perdons tout. 
DEUXIESME DYABLE.        Esté avons fol et estout 
De nous en estre sur li mis, 
Car touz jours nous est ennemis, 
Quant sa mére vient a l' afaire; 
Autrement ne l' oseroit faire, 
Et s' il le faisoit, abatuz 
Seroit de sa mére et batuz 
Dessus ses fesses. 
PREMIER DYABLE. Je t' en croy bien. Or, laisses, laisses. 
Nous irons ailleurs si ouvrer 
Qu' en pourrons pour un recouvrer 
Deux, trois ou quatre. 
DEUXIESME DYABLE.        Je scé en la rue du Plastre 
Un biau visage femenin 
Que trop convoite un turlupin. 
Alons y, et si faisons tant 
Que l' un soit l' autre combatant, 
Et puis qu' il s' en voisent ensemble: 
Ainsi a un cop, se me semble, 
Deux en arons. 
PREMIER DYABLE. Alons: ceci trop bien sarons 
Faire et briément.       (vv. 576-605) 
 
Les mendiants réapparaissent et reçoivent une aumône de Pierre à sa première sortie après la 
guérison. La représentation de la générosité du protagoniste du Miracle est réitérée par rapport aux 
textes narratifs, mais il ne s’agit pas que de redondance.  Les mendiants, en sortant de la taverne, se 
sont en effet associés pour faire la manche en commun et en partager le fruit (vv. 720-723), leur 
propos de remercier le Ciel de la nouvelle attitude de l’échangeur encadre dans l’esprit édifiant un 
rite de quête collective. 
 
 
 
 
 
                                                     
639
Cf. aussi : « De Saint-Pol, la rue du Plastre/Ou maintes Dames leur emplastre/A maint compaignon ont fait batre,/Ce 
me samble, por eulz esbatre. » (Dit de rues de Paris de Guillot de Paris, vv. 437-440, Barbazan, Méon éd. 1808).  
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d. Le marinier, quatrième mendiant 
 
La scène, y compris l’apparition divine, s’étend sur 238 vers, dont 64 sont consacrés au 
marchandage entre le marin qui vend l’habit et son acheteur : c’est dire si le Miracle exploite la 
théâtralité d’une séquence qui, dans les textes narratifs, est toute centrée sur le désespoir de Pierre. 
Dans le Miracle, ce même désespoir se condense en 35 vers, suivis par l’apparition divine.   
Le marin se range dans la même typologie de personnages que les mendiants qu’on connaît : 
nu, il se plaint du renversement de Fortune, habillé par la charité de Pierre il se  défait tout de suite 
du bien qu’il a reçu et conclu sa scène en s’écriant : « Alons: je paieray du vin/Trop voulentiers. » 
(vv. 904-905). 
 
e. La vente : Zoile « capture » Pierre 
  
Sur ordre de Pierre, Galot a distribué une aumône copieuse aux besogneux de la ville : en 
scène on n’a que la relation que le serf fait à son maître, qui précède la longue discussion provoquée 
par la décision de Pierre de se faire esclave. Galot est obligé d’obéir sous la menace et Pierre lui 
lègue sa maison et ce qui reste de ses biens (vv. 1151-1154) avant de partir pour Jérusalem. 
On a déjà vu les changements que le Miracle apporte au personnage de Zoile par rapport à 
VPa ; remarquons encore que, tout comme les notaires des textes narratifs, Galot semble doué du 
même esprit prophétique concernant la prospérité qui sera amenée par Pierre. Si Zoile ne 
marchande pas le prix demandé par Galot, la scène de la transition reste toutefois assez détaillée ; 
l’argent compté et recompté passe d’une bourse à l’autre accompagné par des formules proches du 
dicton : 
 
ZOILE.   Galot, et je vueil qu' il soit mien 
Pour le grant bien que tu m' en dis. 
Or ça, paier te vueil tandis 
Que j' ay espasce. 
GALOT.   Et j' ouverray tantdis ma tasse 
Pour les mettre que compterez. 
Certes de li vous louerez 
En la parfin. 
ZOILE.    Vezci cent besans touz d' or fin, 
Galot amis, que je te baille. 
Or les comptes, que riens n' y faille 
Que tout n' i soit. 
GALOT.   Voulentiers: qui argent reçoit, 
Il le doit une foiz compter 
Pour savoir qu' ait tout sanz doubter.  (vv. 1229-1243) 
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f. Pierre le fou 
 
Relégué dans la cuisine et chargé aussi de la lessive, le pauvre expiant s’inflige un 
rabaissement qui est implicitement associé dans le Miracle, ainsi que dans  VPa, à la saleté et à la 
folie. Ainsi que les reines-chambrières des Miracles tirées des romans, Pierre se plaint de son 
manque d’expérience (v. 1325 : « Sire Diex, ne l’ay pas appris »).  
Ce sont les écuyers de Zoile qui, en lui amenant la rente du fermier six fois plus importante 
que les années précedentes, se chargent de confirmer qu’en effet, tout comme les reines-
chambrières, Pierre apporte la prospérité (vv. 1401-1408). 
C’est encore un écuyer qui décrit la folie de Pierre : 
 
DEUXIESME ESCUIER.       Je le tien a un fol testu, 
Et vous diray raison pour quoy. 
Souvent de nuiz le truis et voy 
Qu' en jesir prent plus grant delit 
A terre pure qu' en son lit. 
Après en barbetant il pleure, 
Et puis de sa main une autre heure 
Faist ainsi de foiz plus de vint. <En faisant la croiz.> 
Ne sçay de quel pais il vint, 
Ne quel gent le norrirent, sire; 
Mais tant y a, ce vous puis dire, 
Pour chose c' on li die ou face, 
Nullui ne fiert ne ne menace, 
Ne ne fait annuy ne contraire, 
Mais conme un droit fol debonnaire 
Qui n' est pas hors du sens, mais sot, 
Ou conme un enfant ydiot,  
Tout en gré prent.    (vv. 1441-1458) 
 
Complémentaire et opposé de Robert, qui cesse d’être diable pour devenir fou, inoffensif 
mais agité, Pierre est décrit comme l’Amentis de VPa. Toutefois, le Miracle ne représente pas ces 
« scènes de folie », mais leur compte rendu et leur imitation partielle. Si le fond mythique du 
personnage reste plus que jamais cohérent, la dramatisation renonce à la scène rituelle de la 
persécution. 
Dans cette deuxième partie du Miracle, Pierre prie souvent et il est réconforté par Dieu et 
Notre Dame. Ainsi que l’empereur du M 25, mais dans un tout autre état d’esprit, Zoile entend la 
musique qui accompagne la troisième apparition divine du Miracle, qui lui confirme que Pierre est 
un élu pour son Dieu et le pousse à lui proposer l’affranchissement. Tout en respectant la volonté de 
son esclave de garder son état, Zoile affirme : « Pierre, tu es ou fol ou yvre » (v. 1641). 
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g.  Chasse et capture des pèlerins 
 
Entre le v. 1335, après que Zoile a amené Pierre chez lui, et le v. 1400, le feu de l’action se 
déplace de la maison de Zoile à une rue de de Famagouste où les deux compères et Rainefroid se 
rencontrent et décident de partir en pèlerinage vers les lieux saints. Le premier compère croise par 
hasard le deuxième :  
 
PREMIER COMPéRE.           Qu' est ce la, compére Maugier? 
Je vous truis ici bien a point. 
Ou alez vous? n' en mentez point, 
Dites le moy. 
DEUXIESME COMPéRE.     Compére Guillaume, par foy, 
M' entente estoit d' aler aux champs 
Oir des oisillons les chants. 
Vous, ou alez? 
PREMIER COMPéRE.           Maugier, vous savez et valez 
Bien tant que je le vous diray, 
Ne plus ne le vous celeray, 
Et ce que vous di c' est acertes. 
J' ay trop grant desir d' aler, certes, 
Com paumier en Jerusalem, 
En Nazareth, en Bethleem, 
Et en touz les autres sains lieux 
Ou fut et ou mort souffri Dieux; 
Et si sachiez qu' il m' est advis, 
Se ne fas ce que je devis, 
N' aray ja bien.       (vv. 1335-1354) 
 
Il y une dissonance saisissante entre la promenade oiseuse de Maugier et sa décision 
soudaine de suivre son compère à Jérusalem ; de même il est assez étonnant que Guillaume, qui 
réfléchit  à son pèlerinage depuis plus de six mois (v. 1360 : « Il a bien demi an passé »), choisisse 
justement ce moment pour s’en ouvrir à Maugier et décider de partir sur le champ. Une indication 
calendaire si précise (et si « inutile » dans la logique du récit) a peut-être une signification qui, 
malheureusement, nous échappe complétement, faute d’autres éléments. On peut juste remarquer 
que les deux personnages et Reinfroy, qui les rejoint de façon tout autant hasardeuse (v.1396), 
seront capturés à leur arrivée au port de Jérusalem par les écuyers de Zoile, qui va leur réclamer un 
droit de passage. Dès qu’ils acceptent de le payer, Zoile les invite à boire et manger avec lui. 
Faire de Zoile un païen fait de l’esclavage de Pierre un passage à l’Autre Monde pour ainsi 
dire évident
640
. Les pèlerins accomplissent le même trajet : on ne leur demande pas de sacrifier leur 
liberté, mais le treuage à payer marque leur étrangeté ; par le banquet qui suit, les étrangers 
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 Tout changement radical de statut social peut se lire de la même façon, ainsi qu’on l’a fait pour les héroïnes 
persécutées, mais si ce changement s’accompagne d’un séjour chez les mécréants cela devient transparent. 
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prennent le statut d’hôtes. Si on ignore pour quelle raison Zoile devient un païen dans le Miracle, on 
remarque que ce fait introduit une polarité précise et que Pierre et les pèlerins traversent la frontière 
entre les deux pôles dans une sorte de déguisement (Pierre en esclave, les autres en pénitents
641
) , 
qui sacrifient quelque chose, que leur intégration à l’Autre Monde comporte tôt ou tard des 
bénéfices, qu’ils sont au centre d’un cérémoniel qui peut se relier à un moment carnavalesque : les 
humiliations de Pierre, le repas arrosé des pèlerins. La scène de ces derniers emprunte une des 
formes possibles du rituel du commencement de carnaval : chasse, capture, banquet.  La séquence 
est suivie par une autre chasse, celle de Pierre, à laquelle participent tous les personnages. 
 
h. Chasse et capture de Pierre 
 
Les pèlerins discutent entre eux à propos de la ressemblance frappante entre le serviteur qui 
amène le vin et leur concitoyen disparu mystérieusement. Maugier observe : 
 
DEUXIESME COMPéRE.     Par foi, compére, il le me semble 
De tant con je l' ay regardé. 
Se c' es-t il, ne s' est pas fardé, 
Car de visage est megre et sec 
Trop malement, et pale avec 
Et empiré.   (vv. 1767-1772) 
 
Pierre n’est pas fardé : son changement est réel, c’est lui et ce n’est plus lui en même temps, 
double troublant de l’homme qu’ils connaissent  et qu’il devient urgent d’interroger. 
Comme tous les autres personnages féeriques du corpus, Pierre, on l’a vu, amène la 
prospérité,  acquiert des pouvoirs et tente vainement de maintenir cachée son identité : la fille et le 
portier de Zoile se bousculent pour annoncer son départ et les miracles qu’il a accomplis, ce qui 
déclenche la chasse. 
Caché dans une logette (v.1935) dont Dieu se chargera de mieux détailler le caractère 
sauvage (vv. 1991-1992 : « DIEU. Gabriel, vaz me dire a Pierre, /Qui la s’est logiez en ce brueil), 
Pierre échappe à ses chasseurs comme une bête traquée tant que Gabriel ne lui ordonne pas de 
revenir en arrière. Le passage, apparemment inutile, de  Zoile, de ses hommes et des pèlerins par 
Belle Fontaine, on l’a vu, prend sa signification dans le contexte du corpus.  
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 vv. 1385-6: « Et que chascun prengne la crois,/Housse, chappel, bourdon aussi »; vv. 1391-1392 : « Vestir me vois 
et atourner/En autre estat. ». Comme la plupart des personnages qui partent en pèlerinage, les trois prennent le temps 
de changer d’habit, ce qui est tout à fait logique. L’action se passe hors scène, comme dans ce cas, où en scène (M 16 et 
27, p.ex.) et les didascalies implicites qui la décrivent sont nécessaires : le procédé  correspond  à une forme de 
déguisement. 
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Toute la scène emprunte le modèle de la chasse rituelle de l’ours et l’ordre divin qui impose 
à Pierre de se faire capturer transpose sur le plan dévotionnel l’image du sacrifice nécessaire. Inutile 
de dire que Pierre est épuré de tout trait d’agressivité sexuelle de l’ours son modèle642, mais on 
remarquera encore l'introduction de la fille de Zoile, qui semble prendre un sens même dans cette 
perspective. « Capturé », Pierre est finalement fêté et honoré et mène un cortège chantant vers le 
patriarche de Jérusalem. 
La source hagiographique de ce Miracle ne fait pas de doute, ainsi que la matrice mythique 
de son protagoniste et, en général, du personnage du pauvre pour Dieu ou expiant, ce qui n’a, bien 
entendu, rien d’extraordinaire. Ce qui semble remarquable, en revanche, c’est une certaine netteté 
de la coexistence des deux éléments, mis en exergue par l’écriture dramatique : Pierre est un héros 
chrétien qui rentre tout à fait dans le modèle du pécheur élu, mais garde assez marqués les traits du 
sauvage destructeur et en même temps bénéfique, image qui porte l’auteur à créer des liens entre 
son histoire et celle d’un autre personnage semblable, Robert le diable. Dans les deux Miracles, le 
modèle dramatique est assez évidemment proche des formes de la théâtralité diffuse sorties du rite-
spectacle, qui, dans une sorte de procédé circulaire, réactivent au moins partiellement l’ambivalence 
du personnage et de son histoire.    
L’auteur du M 36 recompose et réadapte les séquences du testament-dénonciation public (a), 
de la bataille carnavalesque (b), du procès (c), de la chasse et de la capture (et, sous forme d’achat, 
g et h), donne au marin (d) quelques traits spécifiques plus marqués qui l’assimilent aux autres 
mendiants, ne représente pas Pierre comme objet d’un rite carnavalesque (f), mais le fait décrire et 
imiter. Or, tout cela se fond avec la prière et la contrition du héros dans un ensemble assez 
homogène : la réécriture théâtrale trouve une forme d’équilibre de la tension entre but édifiant, 
mémoire mythique, adaptation de formes rituelles non chrétiennes de spectacle. 
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 Il suffit de penser à l’ours et Rosetta, cf. la description de Van Gennep 1998, 771 et sq. 
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II.4.1.3. Diables (et gueux et jongleurs) : « insertions grotesques » ? 
  
Il ne s’agit pas ici de revenir sur l’image  du diable, ni de séparer les scènes animées par des 
personnages « marginaux » de l’ensemble de la pièce où ils apparaissent, mais, au contraire, de 
vérifier leur fonction dans l’économie générale de la représentation, comme on a tâché de le faire 
pour les scènes du même genre du M 36
643
. 
 
Diables  
 
Le diable est sur scène dans onze Miracles, dramatisé selon quelques modules récurrents.  
Dans le M 36, on l’a vu, les diables luttent avec l’ange pour s’emparer de l’âme de Pierre, scène qui 
est semblable à celle du M 14 où ils luttent avec trois saints pour garder le juge Etienne. Dans le 
premier cas, le procès de paradis suit la confrontation, dans le second il la précède sans que le diable 
soit convoqué ; dans les deux, Notre Dame prive le diable d’une âme qui lui appartenait de droit et 
ce renversement, finalisé à exalter la miséricorde de la Vierge, est représenté par une lutte 
carnavalesque. Le diable, on le sait, au terme des deux procès de paradis où il est admis et d’où il 
sort  perdant  (M 36 et M 1), évoque la même image de Notre Dame mère terrible prête à battre son 
Fils si celui-ci ne l’écoute pas : du début à la fin du corpus le même scénario carnavalesque se prête 
à l’occasion à exprimer un renversement de valeurs qui doit porter un message édifiant, mais dont  
la marge burlesque ne se laisse pas entièrement réduire  à ce même message. 
L’ennemi est essentiellement un chasseur d’âmes, berné la plupart du temps, gagnant ou 
partiellement gagnant les rares fois où il est l’instrument de la vengeance divine: ce thème est à la 
base des petites diableries des Miracles qui se développent à partir de la rencontre entre deux 
diables. Normalement, l’un des deux est morose parce qu’il manque de proies ou, pire, vient d’en 
perdre une, alors que l’autre apporte soit son aide, soit une bonne nouvelle compensatoire. 
Dans le M 3, on le verra,  Béhémoth console Satan qui n’a rien fait qui vaille un festu (v. 
888) en lui annonçant la chute de l’archidiacre ; de la même façon, dans le M 14, le premier diable, 
face à Vehemot bien triste parce que le repentir à l’article de la mort de l’archidiacre de Milan lui a 
évité l’enfer, se propose de le réjouir en se faisant accompagner pour capturer Etienne, frère du 
même archidiacre. Ensemble ils roueront joyeusement de coups leur victime pour la ligoter et la 
transporter au purgatoire.  
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 Koopmans 1997 montre la continuation et le développement de ces « scènes de marginaux » dans les Mystères. 
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Dans le M 16, Satan vient de perdre l’âme de la mère du pape et craint comiquement la 
punition de Lucifer. La réaction de Bélial nous montre que le chagrin du diable est bien bruyant et 
que les rencontres entre deux diables doivent être assez mouvementées : 
 
PREMIER DYABLE.   
Haro ! haro ! touz mes effors 
Sont bien venuz et mis au neant. 
En enfer aler me convient 
Querre. Ay ! helas ! que feray ? 
Je say que tourmenté seray 
De Lucifer. 
SECOND DYABLE.     Et qu' as tu ? que touz ceulx d' enfer 
Te rompent l' eschaignon du col ! 
Voirement es tu dyable fol 
Et enragié. 
PREMIER DYABLE.     Je sui de touz poins damagié 
Se ne m' aides, Beleal.    (vv. 858-869) 
 
De toute autre humeur est Bélial dans le M 13 : 
 
PREMIER DYABLE.     Quel dyable as tu ? Com tu t' envoises, 
Et com tu saus, et com tu bales ! 
As tu bouté le feu es hales ? 
Di, Belial.  (vv. 310-313) 
 
Sa joie, à l’évidence tout autant turbulente que le dépit de son compagnon dans le M 16, est 
due aux menaces que Julien a adressées à Basile et à la ville de Césarée et, surtout, à la promesse de 
brûler l’image « de Maroie ». 
Satan aussi est d’humeur excellente : 
 
PREMIER DYABLE.     Et je vieng de brasser un fait 
Qu' assez tost verras avenir : 
C' est d' un moine qui doit venir 
Chiez la femme d' un laboureur, 
Non pas pour faire a Dieu honneur, 
Mais pour briser le mariage : 
Chascun a la culaine rage ; 
Et scez tu qu' il en avenra ? 
Il me souffist quant chascuns a 
Bonne voulenté de pechier ; 
Si que je pense a empeschier 
Si leur trigal et leurs cembiaux 
Que le moine, en lieu de drapiaux 
A laver, dedans un cuvier 
Sera bouté, mon ami chier, 
Et si ara, qui qu' en estrive, 
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Sur son dos de chaude lessive 
Jettée plain un chauderon. 
Le tenray je bien pour bricon ? 
Dy, je t' en pri.    (vv. 326-345) 
 
 On a vu que dans le M 36 un des deux diables visait une fille de la rue du Plâtre et son 
soupirant, ce qui avait pour effet, entre autre, de créer un parallèle entre les mendiants et le diable,   
persifleurs de la communauté. L’occurrence du M 13, en apparence semblable, ne paraît pas viser 
des personnes connues et résume le canevas d’une farce qu’il faut imaginer « mimée » par Satan 
devant son compagnon, chez qui elle déclenche une hilarité sans retenue (v. 346 : « Hahay ! hahay ! 
que je me ri »). Or, ces deux sauvages et leurs gestes s’insèrent tout naturellement dans la suite 
d’actions du Miracle où se confrontent les deux facettes du géant carnavalesque, Basile et 
l’empereur Julien. 
Julien entre à Césarée promettant de la transformer en terre gaste (v. 199 : « Qu’elle port 
chardons et orties»). Ses déplacements sont accompagnés par les maciers qui mènent des coups 
pour écarter la foule (c’est-à-dire, le public), Basile va l’accueillir  en lui offrant trois pains d’orge, 
offrande insultante à laquelle Julien répond en obligeant le saint à brouter du foin. Dans ce 
rabaissement réciproque, l’état bestial infligé à Basile associe le saint au cheval, animal 
psychopompe. La diablerie s’insère entre le banquet de l’empereur (vv. 296-297 : « L’EMPEREUR. 
Conmandez que j’aye de bon/ Tout ce que l’en pourra avoir »)  et la quête des biens des césariens 
organisée par Basile
644
 destinés à apaiser le géant qui, la même nuit, est tué par un revenant. La 
mort de Julien est l’occasion de la seconde diablerie : 
 
PREMIER DYABLE. Haro ! Sathan, ou es ? Tu dors, 
Si com me semble. 
 DEUXIESME DIABLE.     Et que touz ceulz d' enfer ensemble 
Te puissent courir sus et batre ! 
Qu' as tu a toy ainsi debatre ? 
Te moques tu ? 
PREMIER DYABLE.   Haro ! Mon ami, ne voiz tu 
Pas Julien, nostre grant maistre, 
Que Mercure vient d' a mort mettre ? 
Je cuiday Cesaire gaingnier 
Par lui et Basille engignier, 
Et tout le peuple decevoir ; 
Or avons tout perdu, pour voir, 
Par ceste mort. 
DEUXIESME DYABLE.     De par le diable, trop est fort 
Maroie, qui ce nous a fait. 
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 Il s’agit d’une transposition assez transparente: Basile prononce un sermon au terme duquel il invite les bourgeois à 
collecter leurs richesses pour racheter la ville, ce qu’ils s’empressent de faire en détaillant les biens qu’ils amènent (vv. 
455-476).  
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Au mains alons prendre de fait 
Le corps et l' ame Julien ; 
Si l' emportons : car tu scez bien 
Nostre est pieça. 
PREMIER DYABLE.     Ma brouete vueil mener la, 
Si que dedans le jetterons 
Et en enfer l' entrainnerons, 
Sanz plus attendre. 
DEUXIESME DYABLE.     Avant contre moy te fault prendre, 
Pour le mettre en celle brouette. 
Sa, puis qu' il y est, a grant feste 
L' en entrainnons. (M 13, vv. 659-686) 
 
Butin bien plus maigre que celui espéré, le corps et l’âme du « grant maistre » du sauvage 
par excellence sont emportés dans une sorte de funérailles charivaresques. 
Réorientés en sens chrétien par les prières, le sermon, l’intervention de Notre Dame, on 
retrouve tous les éléments d’un rite carnavalesque : l’entrée triomphale du géant menaçant et de sa 
cohorte, la bataille, la quête, l’élimination sanglante, les funérailles. Il est inutile d’insister sur la 
dualisation Basile/Julien : remarquons tout de même que le diable est d’abord l’allié de l’empereur 
et ensuite, quoique malgré lui, de la « trop forte Maroie » et par conséquent de Basile, signalant 
dans un sens que l’archevêque et l’empereur ne sont que deux réalisations spéculaires de la même 
image de géant-ogre qui est aussi à l’origine de l’iconographie diabolique645. Ici comme ailleurs, la 
présence des diables, le désordre qu’ils amènent en scène, ne sont pas des « insertions », mais des 
éléments structurels qui trouvent leur sens dans les formes de spectacle rituel auxquelles puise la 
pièce. On relève le maintien d’une coïncidence calendaire : Basile, fêté le 1e janvier, est un saint des 
Douze Jours, les diableries encadrent l’intervention d’un revenant qui est son allié.  
Elément de désordre à la gestuelle et aux mouvements sans doute chaotiques, le diable 
forme un cortège quand il capture une proie, autrement dit, il se déplace sur scène suivant la 
tendance processionnelle des autres personnages.  Un diable devant et l’autre derrière, la victime est 
chargée  dans une brouette (M 3 et 13)
646
 ou portée comme une loque (M 14 et 25) par deux 
masques au milieu des bruits et des hurlements et vraisemblablement on n’arrête pas de la frapper 
tout au long du parcours. Renversement d’un cortège funèbre qui renvoie au charivari647, 
renversement des cortèges de couronnement qui ont accompagné les mêmes personnages qui  
transitent maintenant vers l’enfer, ces processions au format réduit, mais sans doute échevelées, 
sont des cortèges de carnaval.  
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 Sur les liens entre le géant-ogre de carnaval et le diable, cf.  p. ex.  Walter 2011, notamment 111.  
646
 La brouette est un moyen de transport qui s’associe volontiers au diable, cf. p. ex. La Vie et  Mystère de saint Andry, 
de Jehan du Prier, cit ds. Dupras 2006, 67. 
647
 Lecouteux 1999 , 160 ; Ueltschi 2008,  120. La brouette représente peut-être une transformation burlesque de la 
hotte. Voir encore Ueltschi 2008, 583. 
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Enfin, le diable faux semblant est, sur scène, un diable masqué, ce qui revient à dire un 
acteur  qui enlève son masque de diable et dont l’aspect humain symbolise un masque. Le procédé 
n’est pas mis en exergue dans les M 16 et 18, dans le M 30 le diable affirme simplement qu’il 
approchera Jean « en forme d’homme » (v. 52), dans le M 9, sur lequel on s’arrêtera bientôt, Satan 
propose à Belzébuth : « Nous en irons en un pourpris/Et figure d’omme prendrons » (vv. 1145-
1146). Mise en abîme de la masca du revenant, de l’être qui transite entre les deux mondes, ce 
démasquement qui masque le sauvage se fait sur scène et en même temps doit figurer un tour de 
magie.  
La « théâtralité » de la mesnie Hellequin est souvent évoquée dans l’étude qui lui consacre 
K. Ueltschi
648
. Les diableries médiévales empruntent une partie des traits de la mesnie en accentuant 
l’aspect comique et grotesque649. Dans les petites diableries des MND, les diables, chasseurs 
masqués, ont sans doute un bâton dont ils se servent pour frapper leurs victimes et pour produire du  
bruit : leurs cris et hurlements sont vraisemblablement accompagnés d’un tapage d’objet percutés 
et, peut-être,  du son dissonant de grelots et sonnailles attachées à leur costume. Les textes indiquent 
clairement que l’apparition des diables sur scène comporte une cacophonie qui est 
l’accompagnement sonore d’un mouvement désordonné et assez frénétique mélangeant la danse 
effrénée, les sauts, la course. Quand il donne un ordre à ses déplacements, le diable forme un 
cortège funèbre charivaresque qui reste cacophonique, qui procède vraisemblablement d’un pas 
sautillant, qui malmène ses proies et qui peut être agrémentée de la brouette, objet rabaissant et 
ridiculisant. Cette sorte de « réduction scénique » de la mesnie, qui, comble du désordre, a même 
perdu son meneur et dont  les sauts sont le seul résidu du vol, s’oppose trait par trait, on le verra, à 
la Dieu mesnie menée par Notre Dame, alors qu’elle garde quelques traits commun avec les autres 
mesnies de personnages marginaux du corpus. 
 
Gueux et ivrognes   
 
L’ambiguïté qu’on a remarquée chez les trois mendiants du M 36 n’est pas généralisée : la 
plupart du temps, les pauvres prient Dieu pour leurs bienfaiteurs restant dignes et corrects et nous 
ignorons comment ils dépensent l’aumône qu’ils reçoivent. 
Toutefois, dans le M 35 ils jouent une scène assez semblable à celle du M 36. Le premier 
pauvre d’un groupe de quatre, qui ont tous profité de la charité du marchant généreux, propose 
d’aller manger et surtout boire, les autres s’empressent d’accepter : 
                                                     
648
 Ueltschi 2008, passim, notamment  531-533 ; 574-575 
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 Cf. Walter 1999 b. 
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DEUXIESME POVRE.          S' aler y voeil, ou irons nous? 
Or ne me truffes. 
PREMIER POVRE.    Nous yrons chiez Robert de Ruffes 
Assez près du four Saint Martin. 
A trois tournois y arons vin 
Et bon et gent. 
TROISIESME POVRE.          Il y va et vient trop de gent; 
Tu diz en la fourmajerie 
Assez près de la guanterie? 
Mais alon chiez le tavernier 
Qui soloit estre cervoisier, 
C' on nomme Pierre Filion. 
J' ay trop bien en regipcion 
Qu' i serons miex. 
QUATRIESME POVRE.        Tu as dit voir, se m' aist Diex: 
Il y a pour nous meilleur place. 
C' est a la pointe saint Uitasse, 
Oultre un petit. 
PREMIER POVRE.    Or vien avant, puis qu' il est dit: 
Je vois devant. 
DEUXIESME POVRE.          Et je t' iray de près sivant, 
Mais que tu m' y vueilles mener; 
Car autrement mie assigner 
Je n' y saroie. 
TROISIESME POVRE.          Je t' i menray, Boute en Courroie, 
Et m' iray avec vous esbatre. 
Sa, la main. Alons men touz quatre; 
Marchiez devant.  (vv. 227-254)  
 
Cette discussion qui mène au choix de la meilleure taverne trace vraisemblablement un 
parcours aux alentours des Halles nommant des lieux connus et assez louches
650
; le nom du 
deuxième pauvre, Boute en courroie, est le même que celui d’un des compagnons de Robert le 
Diable et l’ensemble ne laisse guère de doutes sur ces personnages. Tout de même, ici comme 
ailleurs, il n’y a aucun jugement moral : ainsi qu’on le verra bientôt, l’ivrognerie est assez souvent, 
mais pas systématiquement, en relation avec un évènement négatif, toutefois elle n’est jamais 
ouvertement réprimandée : s’il est vrai qu’on peut laisser le public tirer des conséquences, il est vrai 
aussi que bien rarement les Miracles se privent de l’occasion d’insérer une tirade moralisante.  
Voyons  brièvement le détail des séquences où il est question de vin. 
L’occurrence des vv. 201-224 du M 8 est assez semblable à celles des mendiants qu’on vient 
de voir : choix de la meilleure taverne et joyeux départ en cortège du marchand (qui a enfin réussi à 
s’acquitter de la fourniture de l’huile qui alimente les lampes de la chapelle de saint Pierre) et de ses 
écuyers. Le marchand n’est évidemment pas un personnage positif, son rôle est dans un sens celui 
de tenter le pape qui, dans la suite de la pièce, restera le seul protagoniste coupable. D’ailleurs, pour 
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 Cf. l’index des noms et des lieux Paris-Robert éd. 1876-1883, vol. 8. 
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pouvoir l’approcher, le marchand est obligé, comme c’est souvent le cas dans le corpus, de payer à 
boire aux sergents (vv. 33-36 : « LE BOURGOIS.     Si feray, seigneurs. Vous arez/Chascun de vous 
pour vostre vin, /C’est m’entente, un petit fleurin : /Tendez les mains »).  Au vv. 201-224 les 
sergents profitent du sommeil du pape pour se rendre  « prendre une chopine au bec ». Il s’agit, on 
s’en souviendra, du Miracle où Notre Dame insulte sans retenue le pape simoniaque, où l’ermite 
sauvage se moque ouvertement du même pape, qui, repenti, menace à son tour la Vierge et 
marchande assez longuement pour acheter les deux escarboucles : les joies de la taverne semblent 
assez cohérentes avec le contexte.  
Dans le M 2, l’abbesse  grosse est prise d’un malaise et les deux nonnes lui donnent un verre 
de vin et une pomme de blanc-durel (v. 517 et sq.), ensuite elles trinqueront à la réussite de leur 
petit complot contre la même abbesse. Denise (M 28) demande à boire et Eglantine lui apporte des 
pommes et du vin trop fort,  qui la plonge dans un sommeil profond (v. 825 et sq.). Dans ces deux 
occurrences, ce n’est pas le vin qui est en cause : l’accompagner avec des pommes semble être, au 
contraire, un remède pour éviter l’ivresse, si on croit aux Evangiles des Quenouilles651 ; les deux 
nonnes du M 2, tout en trouvant la confirmation de leurs soupçons dans le malaise de l’abbesse, lui 
portent réellement secours, Eglantine saisit l’occasion pour trahir sa maîtresse. 
Dans le M 23, le vin montre la générosité d’Amille envers le lépreux et a une fonction 
évidemment positive : pour boire  Ami  sort le hanap qui permet à son copain de le reconnaître  (v. 
1540 et sq.). De façon semblable, l’hôte adoubeur du M 12 est un personnage positif et Notre Dame 
ne dédaigne pas apparaître dans sa taverne pour rassurer Athenor. 
  Dans le M 20, une des trois mères va chercher du vin juste avant que les chevaliers viennent 
enlever les  bébés : 
 
BOURGOT.     Liegart, pieça n' o soyf greigneur 
Que j' ay ore. Par amour fine 
Te pry que me doingnes chopine, 
Et par ma foy je t' en donrray 
Du premier argent que j' aray 
Une autre aussi. 
LIEGART.     Bourgot, mouvoir n' ose de cy, 
Car mon filz dort, tu le voiz bien ; 
Mais s' aler le veulz querre, tien, 
Vezcy l' argent. 
BOURGOT.     Se g' iray ? oil, de cuer gent, 
Certes, m' amie. 
GERTRUS.     Gardes que ne la perdes mie 
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 EQ VI, 15: « Je vous dy aincoires pour verité que cellui qui veult boire de toutes manieres de vins sans estre yvre, il 
ne fault que se desjuner d’une pomme sure au matin et sur ce boire ung trait d’eaue fresche, et sans faulte, / il ne sera 
de ce jour yvre. » 
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Par deffaute d' aler la querre. 
Touz jours aras tu au vin guerre 
Tant con vivras ?   (vv. 174-189 ) 
 
Ce court échange semble assimiler deux des mères (chrétiennes, cf. v. 342) aux mendiants 
des M 35 et 36, mais rien ne marquera par la suite une différence entre Gertrude, qui manifeste une 
attitude critique envers Bourgot, et les autres : le désespoir des trois émouvra Constantin, qui leur 
rendra les nourrissons et les chargera de cadeaux. Tout comme pour les mendiants, ce dialogue est 
« superflu » dans l’économie du récit édifiant, n’entraînant pas un jugement moral. On a vu le 
noyau mythique auquel se rattache Sylvestre : dans sa version chrétienne, le saint-sauvage, est 
doublé par Constantin, ogre dévorateur d’enfants. Ainsi que dans les M 35 et 36, l’ivrognerie des 
personnages secondaires et marginaux nous semble déceler la trace d’un fond rituel. Le sacrifice, 
évité, du M 20 s’accompagne de libations qui associent le vin au sang, avant que celui-ci soit 
remplacé par l’eau du baptême  dans le détournement pieux d’un mythe des Douze Jours.  
Le M 38 a pour protagoniste un autre saint-ogre, Laurent, dont le sacrifice est précédé par 
celui de l’empereur Philippe652. Le départ de ses hommes à la taverne laisse sa chambre dégarnie et 
la voie libre à ses meurtriers. Pourtant, le texte n’explicite pas le rapport de cause à effet et ne 
sanctionne pas les buveurs, dont les libations semblent à mettre en parallèle avec les nombreuses 
métaphores autours de la gueule et de la nourriture qui ponctuent le martyr du saint. 
Dans le M 26, Aubin, juste avant de se faire étrangler, rentre à la maison en rêvant du 
chapon en broche qui l’attend au repas familial et qui, sans doute, va être arrosé (v. 271 et sq.) ; son 
beau-père, revenant des champs, s’écrie : 
 
GUILLAUME. Dame, nous revenons or tost;  
Apportez pain et vin et nappe. 
Ce mantel ci qui vault bien chape 
Vueil despoullier, il est d' iver
653
. 
J' ay fin, si me vueil desjuner: 
Delivrez vous, alez au vin; 
Et vous, fille, tandis, Aubin 
Alez querre, si dinerons. 
Demain, ce pens, aousterons, 
Si me vueil de gens pourveoir. 
Ne vueil pas longuement seoir, 
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 La liste des électeurs que Dacien convoque après le meurtre, et qui vont le couronner, est assez significative. Voici 
comme l’égrène le messager, vv. 744-751 : « Tantdis que j' ay temps et espace,/Au seigneur m' en vois de Lisiére/Et a 
celui de Fosse fiére/Et au conte de l' Arbre sec/Et au seigneur du Groing avec/Et au conte d' Ermal Hermin/Et a touz 
ceulx qu' en mon chemin/Je trouveray ». 
653
 On remarquera que d’iver ne rime pas avec desjuner  et qu’il aurait été facile de garder la rime en changeant l’ordre 
des mots. En tout cas, au moment d’aouster, Guillaume change son habit et va chercher des travailleurs temporaires. Cf. 
Van Gennep 1998-1999, 1799. 
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Au mains pour ore.  (vv. 337-348) 
  
Ce banquet n’est qu’annoncé : il sera interrompu par la découverte du cadavre d’Aubin. On 
a déjà vu que cette première partie du Miracle change la collocation calendaire par rapport aux 
textes apparentés, situant le meurtre et le bûcher qui menace Guibour au moment des moissons.  S’il 
reste difficile de se prononcer sur les passages concernant le repas et le vin, au-delà du fait qu’ils 
semblent souligner avec précision la saison des événements, il faudra remarquer qu’ils se situent 
juste avant un bûcher qui s’allume entre la Saint-Jean et la canicule et qui, à son tour, est le prélude 
du « carnaval au Paradis » de Chandeleur. 
Dans le M 29, par deux fois le messager Lambert s’arrête chez la belle-mère et boit jusqu’à 
l’ivresse, ce qui permet l’échange des lettres. Les deux occurrences sont assez développées : dans la 
seconde Lambert boit et mange « les épices » offertes par la belle-mère et il est saisi d’une envie 
irréfrénable de dormir, mais la première donne lieu  à une scène comique : 
 
LEMBERT.     Vezci bon vin. ça vostre main! 
Je vous jur et creant, ma dame, 
De vous feray demain ma femme 
Par mariage. 
LA MéRE.       Voire, mais qu' il n' y ait lignage. 
Il est yvre, je te promet. 
Maine le couchier et le met 
En un bon lit. 
GODEFFROY.           Lembert, il vous fault par delit 
Venir couchier. 
LEMBERT.     Si feray je, mon ami chier, 
Moy et ma dame. 
GODEFFROY.           Voire, aussi est ce vostre femme. 
Alons devant. 
LEMBERT.     Alons, mon ami, or avant. 
Venez couchier aussi, ma belle; 
Hurtez bellement, je chancelle. 
Qui estes vous?  (vv. 1194-1211).  
 
Si, comme l’affirme Ph. Walter, la Manekine est la version folklorisée d’un mythe de 
carnaval
654
, cette scène qui précède de peu le bûcher de l’héroïne trouve un sens qui dépasse celui 
d’un simple développement comique d’un passage nécessaire à la logique du récit. 
Manger, et surtout boire, est une nécessité pour un autre messager, celui que, dans le M 
31, Pépin envoie chercher Flore et Blancheflor pour qu’ils viennent reconnaître Berthe: 
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 Walter 2011, 38. 
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Par cy m' en voys droit en Bourgongne 
Et puis parmy le Dalphiné, 
Puis que santé m' a Diex donné; 
Et pour mon droit chemin tenir 
Me convient a Milan venir 
Et de Milan droit a Venise; 
Celle voie ay je bien aprise, 
Pour ce qu' autre foiz je l' ay fait; 
Mais pour estre plus fort de fait, 
Je vueil cy prendre un piquotin 
Non pas d' avoine, mais de vin, 
Et si prendray un mors de pain 
Et de char que porte en mon sain. 
C' est fait. Or fault que m' appareille 
De boire a mesme ma boutaille. 
Par saint Josse, vezcy bon vin. 
Remettre me vueil au chemin, 
Puis que j' ay beu et mangié: 
D' estre lassé me suis vengié;  
N' est mais travail qui me maistrie. 
Floire voy la, roy de Hongrie, 
Et la royne Blancheflour. (vv. 2643-2666)  
 
Occurrence unique dans le corpus, cette traversée de l’Europe d’ouest en est condense 
l’essentiel de la mise en scène simultanée dans un personnage qui semble dériver du messager des 
représentations de mai, strictement apparenté au diable
655
 : dans la pièce c’est sa course fabuleuse, 
et arrosée, qui permet enfin aux époux, séparés depuis le moment du mariage, de se retrouver. 
Le vin et l’ivresse sont évoqués dans d’autres occurrences (M 3, 9, 15) dont on s’occupera 
bientôt dans le détail. Signalons encore que, dans le M 10, les clercs se rendent à la taverne pendant 
que Notre Dame apparaît à l’évêque, ce qui ne les empêche pas de participer à la joie du miracle.   
Ce petit excursus sur l’ivrognerie doit être conclu par le M 14. La dramatisation de l’histoire 
du prévôt avide, dont on a vu le séjour au purgatoire, est une autre mise en scène qui évoque le 
carnaval depuis le début. 
La pièce commence avec le pape qui rejoint la scène pour y tenir un sermon sur la Vierge : 
les sergents lui ouvrent la voie en écartant le public sur son parcours et l’invitant à se tenir tranquille 
(vv. 22-25 : « Avant de cy ! avant en sus !/Levez sus tost ! alez arriére. /Avant ! avant ! que ne vous 
fiére. /Paiz, seez jus. »). Entre la fin du sermon et le procès-farce présidé par Etienne, celui-ci se fait 
accompagner par son sergent Lambert à la chapelle de Saint Prist et vers le tribunal : pendant  le 
trajet Lambert réclame avec insistance du vin et Etienne lui promet qu’ils en auront une fois  
terminées leurs tâches. La scène finit avec l’échange suivant : 
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ESTIENNE.     Sueffre toy et nous en buvron, 
Se des plaiz tenir sui delivres, 
De si bon, ou j' ardray mes livres, 
Que tel ne bus d' un an entier, 
Et si n' en paierons denier 
Ne toy ne moy. 
LE SERGENT.     Je ne vous en craing, par ma foy. 
Savez pour quoy ? car j' ay d' usage 
Trop bien que souvent d' avantage 
Boive et pour nient.  (vv. 82-91)  
 
Buveurs qui ont l’habitude de profiter chacun de sa position pour boire aux frais des autres, 
ils introduisent de cette façon le procès farcesque qui volera un jardin au couvent de Sainte Agnès et 
trois maisons à celui de Saint Laurent
656
. 
Le début du procès est en syntonie avec les traits des deux personnages. Etienne sur scène 
n’est pas seulement un juge malhonnête, mais aussi une vraie calamité qui rafle tout ce qui 
l’intéresse ; son sergent a une attitude conséquente : en appelant les deux procureurs, il crie et les 
introduit chez le juge sans ménagements  
 
LE SERGENT.    Voulentiers, sire, sanz eslongne ;  
Aussi en say je assez la guise. 
Ou est le procureur de l' eglise 
De sainte Angnès ? 
LE PROCUREUR DE SAINTE AGNÈS.    Ho ! vez me cy. Je sui touz près ; 
N' appellez plus. 
LE SERGENT.    Sa, passez avant ; levez sus 
Sanz parler, je le vous deffens. 
Le procureur de saint Lorens 
Est en deffault. 
LE PROCUREUR DE SAINT LORENS.    Ho ! vez me cy, par saint Thibaut. 
Ho ! ho ! Lembert. 
LE SERGENT.     Or soiez de venir appert ; 
Passez avant. (vv. 154-167) 
  
Inutile de dire que dans les textes apparentés au M 14, pas exemple le chapitre  CXV de la  
Légende Dorée et le Miracle II, 19 de Gautier de Coinci, on ne trouve rien de semblable : l’auteur 
de notre Miracle brode toute cette première partie sur la simple indication de l’avidité d’Etienne, qui 
le pousse à se servir de sa fonction pour satisfaire ses intérêts contre les deux couvents, et de sa 
dévotion à Priest. S’il ignore l’épisode de Laurent tordant méchamment le bras d’Etienne au 
paradis, il égrène toute l’histoire dans un enchaînement carnavalesque où les diables prendront le 
                                                     
656
 Au v. 92 Etienne et Lambert rencontrent le frère d’Etienne qui part pour Milan, les adieux diffèrent le début du 
procès et se terminent de la façon suivante : « Lembert, alons noz plaiz tenir/Sanz plus cy estre./LE SERGENT.  Alons 
nous ent delivrer, maistre,/S' irons dyner. » (vv. 144-147),  vers qui réitèrent l’obsession de Lambert pour  la nourriture 
et la boisson. 
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relais en sévissant le persécuteur devenu victime et lutteront avec les saints pour le garder après le 
procès de paradis. 
Les buveurs, et même les ivrognes, ne sont donc pas systématiquement stigmatisés ; quand 
le vin est à l’origine d’un événement négatif, le texte laisse le lien sous-entendu. En revanche, les 
buveurs et leurs scènes dans le corpus n’apparaissent pas comme des éléments  superposés, mais 
s’insèrent dans la logique de la représentation si on considère celle-ci comme le produit de 
l’adaptation de formes du théâtre populaire. Une autre catégorie de personnages marginaux, les 
jongleurs, semble trouver la raison de sa présence dans la même logique. 
 
Jongleurs 
 
On fait appel aux ménestrels lors des fêtes de mariage : Pépin (M 31) les convoque pour ses 
noces (v.142) et pour convoyer le cortège qui part vers le Mans après qu’il a retrouvé sa vraie 
femme, cortège qui termine le  jeu. Eufemian, dans le M 40, les fait jouer pour la fête des noces 
d’Alexis657, ainsi que l’oncle du chanoine du M 19. Si on exclut le dialogue entre les ménestrels du 
M 3, dont on parlera bientôt,  le M 19 est le seul  où les jongleurs ont une vraie scène à eux. Dans la 
rue, rencontrant Polet, Volant lui avoue de ne pas avoir un sou : 
 
POLET.           Et conment t' est, pour Dieu mercy? 
Dy moy, as tu bien proufité 
Ou pais ou tu as esté 
A recors faire? 
VOLANT.       Polet, pour voir te puis retraire, 
Ma gaaingne n' y a riens valu, 
Car les Anglois m' ont tout tolu, 
Et une meschine qu' avoye 
Si belle, que trop decevoie, 
Que j' avoie prise en Bourgoingne. 
A brief, alée est ma besoingne 
Trop meschanment. 
POLET.           Je n' ay pas donc perdu granment 
Se de Paris ne m' ay meu. 
Touz dis ay je le brout eu 
Pour moy et pour Santelinete, 
Qui est assez belle garcete 
A mon devis. (vv. 732-749) 
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 Dans le M 19 et dans le M 40 le mariage n’est pas représenté, mais le second représente la fête et les danses.  La 
mise en scène des rites qui précèdent le mariage est assez semblable dans ces deux Miracles. On  verra les détails du M 
19 ; dans le M 40,  les deux empereurs se chargent de la demande, les pères des deux époux discutent du mariage avec 
leurs femmes et leurs enfants respectifs. Après la fête, Sabine est couchée par sa belle-mère qui, au bout d’un certain 
temps, se rend visiblement vérifier que tout se passe bien  et découvre le départ d’Alexis, ce qui ampute le scénario  de 
la séquence de la « levée des mariés ».  
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Polet invite son copain à l’accompagner à la noce et, avant de partir, les deux jongleurs 
s’accordent sur les numéros à proposer : 
 
POLET.           Nous y venrons tout a loysir, 
Volant, mais dès cy devisons 
De quoy au diner servirons 
Devant les gens. 
VOLANT.       Vecy: tu seras diligens 
De biaus diz recorder assez, 
Et je ne suis pas si lassez 
Que ne face d' esparteté 
Et des faiz de ligiereté 
Plus que ne fist onques Safret; 
Et si diray, se mestier est, 
De grans falourdes. 
POLET.           C' est bien dit. Or alons de bourdes 
Servir tant la feste et de lobes 
Qu' avoir puissons l' une des robes 
A l' espousé. 
VOLANT.       Nous en serons, se puis, housé 
Ains qu' il soit nuit.   (vv. 764-781).  
 
Dans ce Miracle, plusieurs indications du dialogue montrent que l’action se  passe à Paris658 
et à la même époque de la représentation. Le noyau de l’épouse  surnaturelle qui empêche les noces 
humaines du mari se cale dans une mise en scène assez précise des coutumes. Après avoir persuadé 
le chanoine orphelin  de se marier, l’oncle, accompagné du cousin, va présenter la demande de 
mariage au père de de fille (vv. 430-507) ; le père en discute avec sa femme et son enfant  (vv. 522-
585) et donne sa réponse le jour suivant (vv. 586-657). A ce moment on prend aussi les accords 
concernant le lieu et la date de la cérémonie
659. En d’autres termes, on met en scène des coutumes 
rituelles qui concernent tout d’abord les membres de deux  familles, une récurrence  privée, élargie 
à une partie de la communauté
660
. Polet et Volant renforcent le « principe de réalité », notamment 
avec le rappel de la guerre de Cent Ans  (v. 738), des menus faits de leur vie et de leur métier. La 
suite du Miracle continue dans le même socle : les parents accompagnent le couple dans sa maison, 
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 Le dialogue des jongleurs, évidemment, mais aussi la fête de mariage à l’ostel de Sens. 
659
 Ce sont vraisemblablement les exigences de la mise en scène qui font fixer la date au lendemain, avec les fiançailles 
qui précèdent immédiatement le mariage. Aucune de ces deux cérémonies n’est représentée et le texte ne  donne pas 
d’indication sur la fête, qui vraisemblablement n’est pas représentée non plus: Polet et Volant, ainsi que les autres 
personnages, partent vers l’hôtel où se tient la noce et immédiatement après  le chanoine déclare : « A qui qu' il siée ou 
qu' il ennuit,/Puis que me voy hors de la feste,/Je n' y mettray mais pié ne teste/Tant que les heures aie dit/De la mére 
au doulx Jhesu Crist./ Bouter me vois en sa chappelle » (vv. 782-787). C’est là que son oncle le retrouve après 
l’apparition de  Notre Dame, quand la fête est déjà terminée (v. 905). 
660
 On reparlera plus loin (II.5.2) des formes dramatiques populaires, comme le mariazo analysé par Toschi 1955, 419-
435, fondées sur les rites de mariage.  
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les hommes vont continuer la fête ailleurs
661
, alors que la mère reste avec sa fille et le chanoine 
profite de la coutume de ne pas rejoindre l’épouse avant qu’elle soit couchée662 pour se joindre aux 
fêtards. A partir de ce moment, il tâchera sans succès de remettre autant que possible l’heure de  
rejoindre son épouse au lit
663. Il s’agit de scènes dont le comique prend le dessus sur le motif 
édifiant tout en restant parfaitement cohérent avec la représentation des rites qui accompagnent le 
mariage.   
Au « réveil   des mariés » : 
 
LE PéRE.        Seigneurs, sanz plus ycy muser, 
Alons veoir nostre espousé 
Et sachons s' il a point rusé 
Encor sa femme. 
L' ONCLE.     Je le lo bien, sire, par m' ame. 
Alons, se Dieu joie vous doint. 
Nous y venrons trop bien a point, 
Si com moy semble. 
LE COUSIN. C' est voir, et, par foy, s' il ne s' emble, 
Nostre desjuner paiera, 
Ou chausse ne soler n' ara 
Huy a chaussier. (vv. 1083-1094) 
 
[La fille entre temps se réveille et s’inquiète de ne pas avoir vu son mari de la nuit ; sa mère la 
rejoint] 
 
LA MéRE.       Belle fille, pour vous guerir 
Yray je querre mire? Dites: 
Vostre mari sera il quites 
De ses flamiches? 
LA FILLE.      De voz levains ne de voz miches 
Ne scé que vous dites, ma dame, 
Ne mon mari ne vy, par m' ame, 
Puis que couchay. 
LA MéRE.       Ersoir, au partir, le laissay 
Cy. Que dis tu? 
LE PéRE.        Avant! est rompu le festu? 
Egar! qu' est ce, dame espousée? 
Estes vous ja si tost levée? 
Diex y ait part.    (vv. 1104-1118)  
 
On remarquera le procédé de rime mnémotechnique équivoquée, qui apparente la réplique 
de la fille excédée à celles des fous théâtraux et qui s’insère parmi les quolibets d’usage. Ceux-ci 
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 Mais au préalable : « Et ne soions mie si nices/Que ne visitons les offices/Et la vaisselle aussi d’argent, /Et mettons 
hors toute la gent;/Et quant ainsi ouvré arons, /Après esbatre aler pourrons/Plus seurement ».  (vv. 978-984). 
662
 C’est systématique dans le corpus. 
663
 Il invite sa belle-mère à coucher dans son lit (vv.1009-1010), puis il insiste pour la raccompagner  (vv. 1015-1018). 
Obligé finalement de rejoindre sa femme, il mènera une dure bataille victorieuse contre ses appétits sexuels et décidera 
de s’enfuir vers  un ermitage.  
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s’accompagnent de l’évocation d’un autre rite lié au mariage de la part du cousin, visiblement le 
garçon pas marié qui réclame son droit
664
. La découverte de la lettre
665
 et la décision de la fille de se 
retirer au couvent donnent le final édifiant nécessaire à la dramatisation d’une suite de séquences 
attestées par les coutumes et le folklore où la scène des jongleurs, pour revenir à notre point de 
départ, s’insère tout naturellement et permet aussi, vraisemblablement, de renforcer la suggestion  
d’une fête qui ne semble  pas avoir été représentée.  
La dramatisation enracine une histoire raconté dans le chapitre  CXXIX de la Légende 
Dorée (nativité de la Vierge) et reprise, par exemple, dans la Cantigas 132 de Alphonse le Sage, 
dans  le cadre des rites qui entourent le mariage : le « réalisme » est la mise en scène de coutumes 
rituelles vivantes. 
* 
Doit-on donc considérer les diableries et les scènes jouées par des personnages ambigus et 
marginaux comme des « insertions comiques » ? Doit-on considérer les allusions au vin et aux 
ripailles comme des éléments superflus qui marquent éventuellement le clivage entre la perfection 
de l’ascète et le reste des hommes, quand elles ne sont pas tout simplement le signe d’un comique 
grossier et déplacé ?  Le procédé de réécriture des MND se fonde, à notre sens, sur une double 
démarche : adapter à la scène des sujets très variés qui, au bout de stratifications successives,  
recèlent un potentiel édifiant, adapter au but édifiant la tradition de spectacle partagée  par les 
auteurs et le public, tradition liée à une théâtralité diffuse qui renvoie  à différents rites saisonniers. 
Dans cette perspective, les pièces trouvent une cohérence et les éléments « superflus » leur 
collocation logique. Le vrai problème, pour le chercheur, est la rareté de témoignages concernant 
une tradition essentiellement orale et la difficulté conséquente de repérer des pièces de 
confrontation. 
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  Pour le repas du jour après le mariage, voir van Gennep 1998, 503 et sq., ainsi que pour le droit de la famille de 
vérifier la consommation du mariage ; Vaultier 1965 19-29 cite de nombreuses lettres de rémission qui attestent 
l’extension du droit  de culage, du droit de ban et  du dechaussage de la mariée. On n’en déduit que, en général, la 
jeunesse avait le droit d’aller demander du vin et de victuailles, ou de l’argent, aux nouveaux mariés. On peut peut-être 
envisager un jeu de mots entre le dechaussage de la mariée et les chausses  et le soulier que le cousin veut cacher à 
l’époux si celui-ci refuse de payer le déjeuner. 
665
 Il est intéressant de remarquer que celle-ci ne corrige point l’image de Notre Dame fée jalouse. Citons juste un 
passage : « Si [NOTRE DAME] lui demanda qu' il pensoit/Qui pour une autre la laissoit,/Et si lui sembloit qu' aussi 
belle/Et aussi bonne fust com celle/Dont il avoit faite s' espouse,/Et qu' elle estoit ja si jalouse/De lui qu' en paradis son 
lit/Lui avoit fait par grant delit,/Qui lui sera du tout defait/Et en enfer lui sera fait » (vv. 1150-1159). 
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II.4.1.4. Anomalies : le sauvage meurtrier et la Vierge vengeresse (M 3) 
 
 On a plusieurs fois évoqué l’anomalie du M 3 : si dans le corpus quelques personnages   
sont incapables de repentir, il est absolument exceptionnel qu’un personnage de ce type soit le 
protagoniste d’un Miracle. L’archidiacre est un individu diabolique et donc un ennemi de Notre 
Dame, dont le chagrin et la colère ne seront apaisés que par une condamnation sans appel. 
Cependant, cette histoire de source inconnue
666
, dans la simplicité de son intrigue et dans les 
complications apparemment superflues de sa mise en scène, se montre vraisemblablement très 
proche d’un enchaînement de rites carnavalesques suggérés par les indications, à première vue 
anodines, de noms et de dates
667
. Diables et jongleurs y jouent un rôle assez remarquable. 
En bref, l’archidiacre estime posséder bien plus de titres que l’évêque668, le tue et se fait élire 
à sa place. Notre Dame se plaint à Dieu, obtient la mort subite et la damnation du meurtrier ; les 
personnages qui assistent à la fin de l’archidiacre décident  sur le champ d’intégrer le cloître ou 
l’ermitage, final qui met en exergue la valence d’exemplum tout autant que l’esprit polémique d’une 
pièce dont la matrice non chrétienne  reste assez évidente sous le vernis édifiant. 
 
Mise en scène 
  
Un sermon est prononcé au début de la pièce. 
Les personnages évoluent entre trois mansions (paradis, évêché, enfer) et la totalité du 
plateau, traversant souvent la partie occupée par le public ; un lieu qui ne nécessite pas 
d’aménagement particulier figure le cimetière des Jacobins et se trouve vraisemblablement du côté 
diamétralement opposé aux trois mansions, esquissant une représentation en rond. Comme on l’a 
vu, le Paradis est peut être sur une estrade, l’évêché est partagé sans doute entre  la salle, la chambre 
des chanoines, la chapelle et  la chambre de l’évêque. Le banquet se tient vraisemblablement sur la 
partie du plateau devant la salle, connoté par celle-ci.  
Les vers 1-241 présentent l’évêque, son détachement du pouvoir mondain, sa modestie, sa 
dévotion  à Notre Dame et l’archidiacre envieux qui trame et met en exécution  le meurtre du bon 
évêque. L’archidiacre, on l’a vu (cf. II.2.), n’a pas de mansion. Le meurtre a lieu en scène : l’évêque 
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 Jeanroy 1962, 204 relève quelques textes apparentés, mais vraisemblablement contemporains ou postérieurs au M 3. 
667
 Noms et surtout dates qui renvoient encore à Carnaval et qui renforcent donc éventuellement les axes qu’on a 
relevés.   
668
«  Bien m' en peusse deporter /Se je voulsisse, et par raison,/Car de gens de plus hault renom/Qu' il n' y a nulz en son 
parage/Sui nez et de meilleur lignage ;/Mais ce li fait sa dinité. » (vv. 100-105). 
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est écrasé par une pierre que l’archidiacre a placée de façon qu’elle tombe quand l’évêque pousse la 
porte de l’église pour se rendre prier en pleine nuit. 
Aux vv. 242-276 les chanoines et les clercs se réveillent assez bruyamment en échangeant 
des quolibets jusqu’à la découverte du cadavre de l’évêque, dont on souligne assez souvent qu’il est 
défiguré et qu’il faut donc le cacher sous un voile. Deux petits cortèges (du seuil de l’église à la 
chambre de l’évêque et de là à l’église) précèdent le cortège funèbre à proprement parler, séparés 
par les instructions qu’on donne au crieur Belot et par son cri qui, évidemment, s’adresse au public. 
C’est du sein du public que sortent le chevalier et l’archidiacre qui se rendent veiller le mort à 
l’église (vv. 277-442). Le cri de Belot est  encadré par le départ et le retour de la taverne du second 
chanoine. 
Le cortège funèbre traverse vraisemblablement le public et rejoint le lieu qui figure le 
cimetière des Jacobins (vv. 447-472)
669. C’est ici, juste après les funérailles, qu’on procède à 
l’élection du nouvel évêque (vv. 491-612) et c’est d’ici qu’un cortège mène le nouvel élu, 
l’archidiacre, vers l’évêché, traversant encore une fois le public (vv. 613-626). L’adoubement n’est 
pas représenté et le feu de l’action passe sur les jongleurs (vv. 627-656), avant que le cortège 
épiscopal ne revienne vers l’église pour se terminer dans la salle du banquet (vv. 657-700). On 
remarque donc une réitération des cortèges qui traversent toute l’aire de jeu670, une prolifération de 
scènes où la dimension cérémonielle prend le dessous sur la dimension narrative ; il nous semble 
possible que le public participe à ces cortèges. 
Au v. 757, le feu de l’action quitte  le banquet et se déplace sur le cortège de Notre Dame671, 
qui amène le cadavre de l’évêque devant Dieu et prononce sa plaidoirie (vv. 757-842). Dieu 
demande la présence de l’accusé et on décide que celui-ci sera convoqué par le chevalier, auquel 
Dieu s’adresse (vv. 863-882). On peut supposer qu’alors que le chevalier reste endormi à la table du 
banquet, un personnage habillé de la même façon et représentant son âme s’approche de Dieu et 
s’arrange pour disparaître pendant la diablerie qui suit (vv. 883-916). 
Le feu de l’action revient sur le banquet au v. 917, le dialogue reprend le même ton de la 
plaisanterie des vv. 735-756 avant que le message divin relaté par le chevalier ne fasse tomber tout 
le monde dans la panique et le repentir. L’âme de l’archidiacre est amenée  par les diables devant 
Dieu (vv. 959-982), jugée et condamnée (983-1021), transportée en enfer (vv. 1022-1034)
672
. Les 
convives décident de se retirer du monde
673
 (vv. 1035-1070), les diables viennent chercher le corps 
                                                     
669
 Chaque cortège est terminé par une complainte funèbre. 
670
 Dans le dernier, l’archidiacre est transporté sur un siège de parade. 
671
 Accompagnée par Etienne, Laurent et les deux anges. 
672
 Là aussi il faudra supposer le même escamotage que pour l’âme du chevalier. 
673
 A l’exception du chevalier qui a “femme et enfants”. 
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de l’archidiacre (vv. 1071-1086), le cortège divin remonte en chantant  au paradis avec le corps de 
l’évêque assassiné (vv. 1087- 1140)674. 
Pour une histoire si simple la mise en scène semble assez compliquée. On peut bien sûr 
supposer une relation de cause à effet, où les scènes  réitérées et les déplacements des personnages 
tenteraient d’étoffer une intrigue bien pauvre et mal maîtrisée, cependant il nous semble que 
quelques indices suggèrent une autre clé de lecture. 
  
Des dates et des noms 
 
Quelques indications du texte, apparemment  éparpillées et sans liens conséquents, méritent 
d’être creusés.  
A sa première apparition, l’archidiacre vient prier l’évêque de chanter la messe pour la 
Saint-Pierre : 
 
L' ARCEDIACRE.     Sire, de par moy vous supplie 
Le chapitre de nostre eglise 
Et chascun par soy, sanz faintise, 
Qu' a ceste saint Pierre prouchaine, 
Pour ce que c' est la souveraine 
De noz festes et la maistresse, 
Il vous y plaira la grant messe 
Venir chanter.  (vv. 70-77) 
 
L’église consacre à Pierre trois solennités : le 22 février on fête la chaire de saint Pierre à 
Antioche, le 29 juin le martyr, le 1
e
 août la Saint-Pierre-aux-Liens
675. Faute d’indications plus 
précises de la part de l’archidiacre, nous ne sommes pas en mesure de décider de quelle Saint-Pierre 
on parle ici. Toutefois, à propos de la fête du 22 février, la Légende Dorée cite quatre causes de 
l’institution de la fête, dont la troisième est pour nous spécialement intéressante : 
 
« En troisième lieu cette fête,-  qu’on appelle aussi le Banquet de Saint Pierre, - doit son institution à 
une coutume ancienne que l’Eglise a transformée en une fête chrétienne. En effet, maître Jean Beleth 
raconte que c’était l’usage chez les païens, au mois de février, d’aller porter un repas sur la tombe des 
morts. Les païens croyaient que ces repas étaient mangés par les âmes de leurs parents défunts, tandis 
qu’en réalité c’étaient les démons qui s’en régalaient. Et comme les premiers convertis au  
christianisme  avaient peine à se départir de cette coutume, on résolut de substituer au banquet des 
morts, le jour de la Chaire de saint Pierre, un banquet célébré en l’honneur du saint » (LD XLIV)676. 
                                                     
674
 vv. 1095-1096: “Aler nous en convient lassus/Es cieulx, en gloire”. Remarquons cependant que nulle part on ne parle 
de la descente du paradis de  Notre Dame et des autres personnages surnaturels. 
675
 Jacques de Voragine, en tâchant d’expliquer les raisons de ces trois fêtes, remarque implicitement qu’elles ont la 
même importance, cf. LD, XLIV.  
676
 Sur cette fête voir aussi Saintyves 1907, 79-80. 
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La Chaire-Sain-Pierre peut tomber en période de carnaval ; dans la première partie de notre 
pièce on a une sorte de réitération d’un cortège funèbre qui, dans la seconde, devient un cortège, lui 
aussi réitéré, de couronnement qui s’achève par un banquet où l’Autre monde fait continuellement 
irruption. Inutile de rappeler que le personnage couronné est le meurtrier et qu’il sera à son tour 
détrôné par Notre Dame et les diables. Il nous semble qu’il s’agit d’une exemplification assez claire 
de la mise en scène d’un rite de carnaval, à peine adapté à véhiculer un sens édifiant.  
Le moment du banquet, avec la viande, le vin et les échanges moqueurs, est un moment clé 
parfaitement cohérent avec l’ambiance carnavalesque de la pièce677 : si le Banquet de Saint Pierre 
dont parle Jacques est la christianisation évidente d’un rite qui trouve son sens dans le carnaval, le 
rappel de la Saint-Pierre n’est peut-être pas anodin : le festin de l’archidiacre élu évêque pourrait 
évoquer le repas des morts. 
Fait remarquable et parfaitement cohérent avec ce qu’on vient de dire, l’élection du nouvel 
évêque, équivalent d’un couronnement, se fait au cimetière, sur la tombe du mort, et elle est 
proposée par un chanoine ivre, celui qui était parti à la taverne au lieu de veiller le catafalque (vv. 
409-412) et qui revient accompagnant vraisemblablement ses mots d’une mimique adéquate : 
 
Je m' en revoys au corps bonne erre ; 
Puis que je suis plain de vendange, 
Ne me chaut se l' en me ledange 
Ou s' on me ruse.    (vv. 443-446) 
 
La scène de l’élection comporte finalement une autre indication calendaire qui nous semble 
importante : « Or savez vous de conmun cours/Nous n’avons que quarante jours/A faire nostre 
eleccion » (vv. 510-512). Suivant le déroulement naturel des choses
678
, on doit donc élire le 
nouveau « roi » dans les quarante jours.   
Les noms cités au cours de la discussion nous semblent priver l’élection de toute solennité et 
de tout sérieux : celui de l’archidiacre reste inconnu, mais on cite son concurrent, un certain 
Climent, le haut galoys (v. 588)
679
 , grand noceur doublé dans le texte par le jongleur Godefroy, 
                                                     
677
 Inutile d’insister encore sur le fait que carnaval est une des huit périodes de l’année où les frontières entre les deux 
Mondes sont perméables. Sur les valences du banquet des morts, voir Ueltschi 2008, 442. 
678
 Pour la traduction de commun cours voir God compl. et DMF. 
679
 On procède à l’élection en nommant deux  prudhommes,  le second clerc pour la partie laïque représentée par le 
chevalier, le premier chanoine pour l’Eglise. La discussion est lacunaire, mais les vers manquants ne semblent pas 
essentiels à la compréhension : « PREMIER CHANOINE. De quanque mon cuer en conçoit,/Je n' y en say nul si 
valable/Conme lui, ne si prouffitable,/Ne si bon clerc parfaittement,/Se ce n' i est messer Climent,/Le hault galoys./ 
SECOND CLERC.     C' est nient : il ne scet que des loys,/Ne si n' est en droit point lettrez/.../.../Et s' est estraiz des plus 
gentielz/Gens qui soient en ce pais./.../Il vault trop miex.» (vv. 583-596) 
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appelés Galoys  par son copain (v. 628)
680. Quant à l’évêque assassiné, il s’appelle Jean (v. 384), 
nom qui, dans le corpus, est souvent en relation avec le sauvage. 
On n’attendra pas que quarante jours s’écoulent : tout le monde concorde avec l’archidiacre : 
« Que se chascun veult son dit dire, /Que tost pourrons evesque eslire/Cy tout nouvel » (vv. 514-
515). Autrement dit, on procède tout de suite à l’élection d’un roi carnavalesque à détrôner le jour 
même. Noms et dates, lieux, actions semblent dessiner une trame cohérente. 
 
Diables et jongleurs 
 
On remarque une certaine ressemblance entre la scène des jongleurs et la première 
diablerie : les deux groupes de personnages guettent la fête pour en obtenir quelque chose et 
s’expriment de façon relativement semblable :  
 
PREMIER MENESTERÉ.     Mestier eussions d' ailleurs nous traire, 
Galoys, sanz faire cy sejour. 
J' ay oy dire qu' en ce jour 
Doit avoir feste en ceste ville : 
Je ne scay se c' est voir ou guille. 
En ses tu riens, dy, Godeffroy ? 
S' il est voir, sanz en faire effroy, 
Aler y fault. 
SECOND MENESTERÉ.     Voirment yrons nous de cuer baut. 
Mais, dy nous brief, sanz delaier, 
Ou l' en doit ainsi festaier : 
Est ce une noce ? 
PREMIER MENESTERÉ.     Nanil, voir ; ains est pour la croce 
Et la mittre de l' eveschié, 
Dont l' en fera huy tel marchié 
C' on les donrra a ce preudomme, 
Je ne say s' a son droit le nomme, 
L' arcediacre. 
SECOND MENESTERÉ.     Par la foy que je doy saint Fiacre, 
Droit la nous fault acheminer 
Et savoir s' y pourrons gaingner 
Or ou monnoye. 
LE TIERS MENESTERÉ.  
Pas si sourt ne suis que bien n' oye 
Ce qu' entre vous deux avez dit. 
Le cuer de joye ou corps m' en frit, 
Car g' y pense a jouer du verre : 
Pour ce m' en voys a l' ostel querre 
Voz instrumens et le mien. 
Alons nous ent : ne dy je bien ? 
Je voy la l' uis.   (vv. 627-656) 
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 vv. 627-628 : « PREMIER MENESTERÉ.     Mestier eussions d' ailleurs nous traire,/Galoys, sanz faire cy sejour. » 
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PREMIER DYABLE.     Sathan, bien soiez tu venant : 
Dont viens tu ? ne te vi pieça. 
Tu as bien jetté ça et la, 
Je croy, ton dart. 
SECOND DYABLE.     J' ay la male sanglante hart : 
Je n' ay fait qui vaille un festu. 
Et toy, cy entour que fais tu ? 
Dy, Behemot. 
PREMIER DYABLE.     Je le te diray a brief mot : 
Voiz tu la ce prelat seoir ? 
Il est mien, saches le de voir : 
Scez tu conment ? Je l' ay tempté, 
Tant qu' il a a mort cravanté 
Un autre evesque, ou riens n' avons, 
Pour ce qu' il estoit trop preudons. 
Mais scez tu de quoy j' ay grant joie ? 
Le mort a pris dame Maroye ; 
Si li a si bien desservi 
Ce qu' en son vivant l' a servi 
Que porté l' a en jugement 
Devant le juge qui ne ment, 
Et la, par ses piteux regrez, 
A si bien mené son procès 
Que celui la, sanz plus attendre, 
En jugement pour soy deffendre 
Convient aler. 
SECOND DYABLE.     Haro ! de joye vueil uller, 
Quant tu si bien besongnié as. 
Alon savoir quant de son las 
Cors l' ame se despartira : 
Je sçay bien que nostre sera 
Puis qu' ainsi est. 
PREMIER DYABLE.     Alons men tost. Je suis tout prest : 
Si l' aguettons.   (vv. 883-916) 
 
Ainsi que Godefroy, Satan est désœuvré et morne ; s’il a envie de hurler de joie en 
apprenant le succès de Béhémot, le troisième jongleur a le cœur qui frétille de joie à l’idée de jouer 
à la fête ; les trois ménestrels s’attendent à gagner de l’or ou de l’argent, les diables à gagner l’âme 
de l’archidiacre. Finalement, après que tous les personnages ont pris place à table et qu’on a fait 
venir la viande, la musique des jongleurs (vv. 733-734) marque le début du moment de perméabilité 
entre les deux Mondes. Elle ouvre la fête que les diables terminent en ramassant le corps de leur 
proie à la brouette et en formant un tout petit cortège aux allures de charivari, dont le bruit  
assourdissant  prend le relais de l’estampie681 : 
  
PREMIER DYABLE.     Sathan, puis qu' en nostre meurjoye 
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 Dans une dynamique appuyée de couronnement/détrônement le cortège du diable à la brouette est le pendant de celui 
qui promenait le nouveau évêque sur son siège de parade. 
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Celle meschant ame avons mis, 
Il fault que le corps, biaux amis, 
Soit avec elle. 
SECOND DYABLE.     J' ay une brouete trop belle : 
Alons le mettre ens sanz delay, 
Et tantost le t' entrainneray 
A nostre hostel. 
PREMIER DYABLE.     Tu dis bien ; si ara autel 
Que sa compaigne. 
SECOND DYABLE.     Prens contre moy et ne l' espargne ; 
Jette cy dedans ma brouette. 
De joie menray grant tempeste 
En la menant. 
PREMIER DYABLE.     Alons ment, grant bruit demenant, 
Par ceste voie. 
 
Reprenons du début la scène du banquet. C’est donc la musique des  jongleurs qui marque 
l’irruption de l’Autre Monde : dès qu’ils commencent à jouer, le chevalier s’endort : 
 
L' ARCEDIACRE. Biaux seigneurs, ne me mentez mie : 
Trenche bien messire Guillaume ? 
Je croy qu' il ait empli son heaume 
De vin vermeil. 
PREMIER CLERC.     Mon chier seigneur, ne m' en merveil : 
Car il est viel et debrisié, 
Et si s' est hui mout mal aisié 
Pour vous servir. 
L' ARCEDIACRE. Tel sergent doit bien desservir 
De son seigneur un grant bien fait. 
Je croy qu' en l' autre ciecle fait 
De vous grant joye. 
PREMIER CHANOINE.Non fait, non ; mais il chace proye 
Que il prendra par son effort. 
Oez conme il a corné fort 
De grant testée. 
L' ARCEDIACRE.     Je croy que s' ame soit alée 
Traire hors d' enfer ses amis. 
Puisqu' a dormir s' est icy mis, 
Or li laissons faire son somme : 
Qui ne dort, il n' est pas filz d' omme, 
Au dire voir.    (vv. 735-756) 
 
L’archidiacre ne croit pas si bien dire : dans son sommeil le chevalier accède effectivement à 
l’Autre Monde. On remarquera que le discours des convives associe l’ivresse, l’âge avancé et la 
chasse au passage à l’Au-delà, ce qui n’est pas sans évoquer les croyances qui concernent les 
expériences chamaniques.   
Le banquet de viande bien arrosée semble donc confirmer sa parentèle avec le banquet des 
morts de la fête de la Chaire-Saint-Pierre : tout proche de la scène du cimetière, il est le cadre où le 
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surnaturel fait irruption sur la scène : Notre Dame avec son cortège va chercher le cadavre de 
l’évêque, les diables guettent l’archidiacre dont on prépare le procès de paradis.  
Au réveil du chevalier, l’archidiacre reprend  la parole sur le même ton moqueur, avec le 
même effet de décalage provoqué par une plaisanterie qui révèle une vérité : le chevalier, en effet, 
revient de l’Autre Monde et porte un message : 
 
L' ARCEDIACRE. Et qu' est ce la, sire preudons ? 
Avez en l' autre siecle esté ? 
Y est il yver ou esté ? 
Y boit on ne menjue point ? 
Ne les gens y font il a point 
Jeuz ne solaz ? 
LE CHEVALIER.     Souffrez, sire, souffrez ; helaz ! 
Qu' ay je veu ? vray Dieu, mercy. 
Onques mais chose je ne vy 
Si tresorrible. 
L' ARCEDIACRE.     Seigneurs, il a oy de bible : 
Il est maistre en divinité. 
Dites nous, sire, en verité, 
Et par la foy que me devez, 
Se de l' autre siecle savez 
Riens de nouvel.     (vv. 917-932) 
 
Stratifications 
 
Mise à mort d’un «roi », funérailles et complaintes funèbres, couronnement du nouveau roi, 
banquet et réjouissances, procès, condamnation, mise à mort, funérailles charivaresques : les 
séquences qui composent la pièce nous sont familières et les citations calendaires suggèrent un 
emploi conscient des formes de la théâtralité populaire. En l’occurrence, ces formes ne sont pas 
seulement réadaptées pour véhiculer un message édifiant, mais semblent aussi chargées de 
véhiculer  une critique de la réalité contemporaine.  
Le M 3, on l’a dit,  est un des rares Miracles du corpus dont on ne connaît pas la « source ». 
Toutefois, on peut raisonnablement exclure qu’il s’agisse d’une production originale : on sait que 
nos auteurs sont essentiellement des remanieurs qui dramatisent des histoires connues. Celle qui 
nous occupe ici se distingue car elle ne montre que la facette de vengeresse de Notre Dame, qui 
demande la justice et non la miséricorde de Dieu au cours d’un procès de paradis, tout en 
s’appuyant sur la même image de mère et nourrice qui sert normalement la Vierge médiatrice. Sur 
le plan édifiant, l’anomalie semble essentiellement liée au manque de dévotion pour la Vierge du 
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pécheur : contrairement à d’autres coupables682, l’archidiacre ne prie jamais et ne manifeste aucun 
attachement au culte de Notre Dame, ce qui est en revanche un des premiers soucis de sa victime: 
 
[L’évêque] Trop feroie grant mesproyson 
Se je me mettoie en oubli 
De servir celle qui norri 
Le fil Dieu de son vierge lait  (vv. 132-135)
683
 
 
En fait, l’intrigue simplifiée du M 3 met face à face un évêque martyr, qui réunit toutes les 
qualités positives et qui n’est pas sans rappeler l’évêque pieux du M 10, et un archidiacre meurtrier 
qui semble condenser dans son personnage toutes les marques négatives de la hiérarchie 
ecclésiastique. De façon encore plus nette que le pape simoniaque du M 8, l’archidiacre représente 
la dérive liée au pouvoir temporel du clergé régulier, assez souvent stigmatisée dans le corpus
684
 et 
normalement contrecarrée par l’image positive et ascétique de l’ermite. La fin de l’archidiacre 
provoque le repentir des personnages secondaires du Miracle et leur abandon précipité du monde et 
de ses tentations temporelles, avec l’intégration du cloître ou de l’ermitage. L’ « anomalie » du 
comportement de Notre Dame venge la victime pieuse, punit le prélat meurtrier et indigne, mais 
surtout indique la voie à suivre au clergé : un niveau polémique et critique se superpose au but 
édifiant d’une pièce qui réoriente des formes de la théâtralité diffuse. Si notre identification de la 
« saint Pierre prouchaine » avec la fête de la Chaire-Saint-Pierre du 22 février est correcte, autour 
de la représentation d’un banquet rituel s’organisent et trouvent un sens les « anomalies » de la mise 
en scène : réitération des déplacements processionnels des personnages dans l’ensemble de l’espace 
scénique, ivresse du chanoine, scène « superflue » des jongleurs, etc. Ces formes ductiles sont 
employées pour véhiculer des messages nouveaux tout en gardant leur cohérence et leur vitalité. 
                                                     
682
La fille du M 4 ou  Guibour dans le M 26, pour ne citer que deux exemples. 
683
 On remarquera que l’évêque anticipe l’image de la Vierge nourrice qui le vengera au procès. 
684
 Remarquons que, dès qu’il est élu évêque, l’archidiacre s’empresse de reconfirmer les charges de ses électeurs (vv. 
609-612) et que, à l’église, il jure de ne pas toucher à leurs franchises  (v. 679). 
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II.4.1.5 Ermites : le sauvage initiateur (M 9) 
 L’ermite agrège les connotations positives de la sauvagerie, sa vie solitaire et ascétique dans 
un endroit liminaire le rend plus proche de Dieu et l’oppose diamétralement au diable. On a essayé 
de montrer dans la première partie que les deux figures sont le fruit de la dualisation de l’image 
ambivalente du Sauvage, dont chaque ermite recèle quelques traits. La mise en scène de ce 
personnage devient spécialement intéressante pour nous quand sa fonction de médiateur entre les 
deux Mondes le place au centre d’un rite. La représentation de l’ermite initiateur réactive une série 
de valences ambiguës qui le rapprochent de son double. 
Dans une suite de trois Miracles (9-10-11) les ermites, dans des contextes différents, 
semblent avant tout jouer le rôle d’initiateur d’un disciple. On a parlé de l’évêque et du saint 
homme du M 10, les ermites des M 9 et 11 sont confrontés à des pécheurs repentis dont le statut 
social, la gravité des fautes et les raisons du repentir ne sont pas comparables ; dans les trois cas,   
un ermite préside à un rite d’initiation qui suit des étapes précises. Le premier Miracle de cette série 
est spécialement intéressant car il détaille ce rite et surtout établit l’association entre l’ermite et le 
forgeron qu’on retrouve dans le Miracle suivant, où le forgeron n’est que Saint Eloi. On se 
concentrera donc sur la deuxième partie du M 9, tout en résumant d’abord la pièce.  
Guillaume duc d’Aquitaine685 est un pécheur invétéré coupable, entre autre, d’une liaison 
incestueuse avec sa belle-sœur. Dans la première partie du Miracle on représente son choix de 
soutenir l’antipape et l’intervention de Bernard de Clairvaux qui, accomplissant une sorte de rite 
d’exorcisme, l’anéantit en brandissant l’hostie consacrée  et le pousse à faire amende de ses péchés. 
Ensuite, le parcours du protagoniste est renversé par rapport au parcours habituel
686
 : en quête de 
son expiation, il ira voir, dans l’ordre, un premier et un deuxième ermite, le pape, le patriarche de 
Jérusalem. Avant d’arriver chez ce dernier, il sera constamment humilié : le premier ermite l’insulte 
dès qu’il le voit s’approcher687 et, restant douteux quant à la sincérité de son repentir, l’envoie chez 
le second, qui est prévenu par Michel et auquel Dieu laisse carte blanche concernant la pénitence : 
c’est à ce moment que se passe la première scène qui nous intéresse. Finalement, le pape se montre 
                                                     
685
 Comme on l’a dit, la Miracle croise l’épisode concernant Guillaume X et Bernard (LD CXVIII) avec la vie de 
Guillaume de Mallavalle, fêté le 10 février. La relation incestueuse que le Miracle  attribue à Guillaume X (fils de 
Guillaume IX et père d’Aliénor)  semble en réalité celle (adultère, mais pas incestueuse) de son père avec la 
Maubergeon. Après sa réconciliation avec l’église d’Innocent II, Guillaume X part en pèlerinage à Saint Jacques de 
Compostelle et meurt.   
686
 Ce renversement est tout à fait cohérent avec la logique du corpus dans ce domaine : le parcours expiatoire pour un  
pécheur exceptionnel relève systématiquement  des compétences d’un ermite en contact avec l’Autre Monde ; dans le 
cas de Guillaume, expiation et initiation coïncident.  La visite au pape est la deuxième étape du rite, où l’initié renonce à 
son orgueil. 
687
 M 9, vv. 529-36: “Pour quoy me veulz tu traveillier,/Tirant fel, plain de cruauté ?/N' as tu pas assez tourmenté/Des 
autres sergens Jhesu Crist ?/Se tu ne veulx conme Antecrist/Le remanant du tout destruire,/Que gangnes tu a venir 
nuire/Un povre hermitte ?” 
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méprisant et méfiant
 et ne l’envoie chez le Patriarche que suite à l’intercession de deux cardinaux. 
Pourtant, Guillaume porte dans son habillement les signes de la pénitence, que visiblement le pape 
soupçonne d’être un déguisement. Ermite au désert, Guillaume sera rejoint par ses gents, qui 
l’implorent de revenir sur ses terres. Dès qu’il risque de succomber à la tentation, il perd la vue, 
qu’il recouvre en se ravisant. Il décide donc de se rendre dans un autre ermitage sur l’île de Rhodes, 
où il est tenté inutilement et violemment battu par le diable. Secouru par Notre Dame, Agnès et 
Christine, il meurt après avoir accueilli deux disciples. 
 
Mise en scène 
 
Ce Miracle est celui qui demande plus de mansions : même si dans certains cas il peut s’agir 
de décors simples qui symbolisent un lieu déterminé devant lequel se passe une scène assez courte, 
les didascalies implicites indiquent clairement la présence du paradis, de l’abbaye de Clairvaux, du 
palais du pape, du palais de Guillaume, de l’évêché de Poitiers, du premier et du deuxième 
ermitage, de la forge, du palais du patriarche à Jérusalem et des deux ermitages de Guillaume. On se 
passait peut-être de la mansion de l’évêque de Chartres, qui pouvait être rejoint par le messager 
« dans la rue »  (au milieu du public) et repartir tout de suite vers Clairvaux (vv.199-239), et de 
l’enfer, où les diables ne doivent  enfermer personne. En tout cas, les mansions sont au moins 
douze ; des cinq premières, seul le palais du pape est utilisé dans la deuxième partie du Miracle, 
après le repentir de Guillaume, alors que pour le reste la bipartition de l’intrigue se traduit en une 
bipartition de l’espace de jeu. Cela et le nombre élevé de mansions suggèrent que, dans ce cas, on 
peut envisager un théâtre en rond, vraisemblablement représenté sur la place publique dont le décor 
urbain est intégré dans le décor de la scène. Un sermon est prononcé au début de la pièce. 
 
Le rite initiatique  
 
Il est évident que le repentir de Guillaume est la condition qui lui octroie non pas le pardon, 
mais l’accès à un rite d’initiation au vrai sens du mot, qui détermine son changement de statut. Ce 
rite s’échelonne sur trois étapes, chacune marquée par des épreuves, il est précédée par un 
enseignement préliminaire et achevé par une cérémonie qui confirme le statut d’élu du protagoniste. 
 
Préliminaires : l’ermite initiateur explique à l’initié le sens du rite (la purification qui lui permettra 
d’accéder à l’état « d’homme parfait ») et des épreuves à affronter (vv. 667-694). 
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1
ère
 étape (vv. 695-724) : l’initié est obligé de quitter l’armure, symbole de son rôle et de la vie qu’il 
a menée avant, et de revêtir son haubert à même la peau, en y superposant un cilice. Le résultat est 
une pénitence perpétuelle (le haubert est soudé par le forgeron), ainsi qu’un habillement grotesque 
qui marque l’état de transition de l’initié688.  
2
ème
 étape (vv. 751-918) : dans cet accoutrement, l’initié se rend chez le pape (nu piez, v. 689), il se 
fait insulter tout en restant humble, repart chez le patriarche, qui lui octroie le pardon. A ce stade il 
semble avoir franchi un premier palier et choisit de vivre en isolement. 
3
ème
 étape (vv.979-1092 ; 1102-1120 ; 1156-1180) : l’initié subit une double tentation et une 
bastonnade qui le laisse presque mort. Cette dernière épreuve lui permet d’accéder à une cérémonie 
officiée par les trois Vierges, qui le libèrent du haubert et oignent son corps. Il renaît à une nouvelle 
vie (vv. 1228-1247)  et devient à son tour initiateur de deux élèves.  
 
S’il est clair qu’au niveau le plus superficiel le rite initiatique coïncide avec le parcours 
expiatoire d’un pécheur repenti et pénitent qui obtient le pardon divin, une série d’éléments, 
christianisés dans la légende de Guillaume de Malavalle qui inspire le Miracle, laissent transparaître 
un sens différent, un rite sans doute antérieur à la légende pieuse, partiellement réactivé par la 
dramatisation. 
 
L’ermite et le forgeron 
 
Aux vv. 605-612, l’ermite impose donc à Guillaume de rentrer chez lui, de revêtir son 
armure complète (v. 610 : « De haubert, de coiffe et d’espée ») et de revenir le voir. Entre temps, il 
part chercher le forgeron : 
 
SECOND ERMITE. Maistre, qu' en grace Dieu vous tiengne. 
Voz instrumens de fer prenez, 
Et avec moy vous en venez 
Argent gaingnier. 
LE FéVRE.     Sire, voulentiers sanz dangier. 
Alons ; vezci mes instrumens, 
Tenailles, martel, clos, liens, 
Poinçon, turquaises.  (vv. 619-626) 
 
Sa tâche terminée, le forgeron obtiendra une partie de l’armure en guise de salaire : 
                                                     
688
 Ueltschi 2008, 378-379 cite une occurrence intéressante qui montre des points de contact avec la nôtre, celle du 
Chevalier Poisson du Conte du Papegau ; dans un sens, Guillaume  est dans un état de marge qui  le rapproche d’un 
revenant. 
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SECOND HERMITTE.     Nanil, mais pour vostre salaire 
Ceste coiffete emporterez  
Et ceste espée : amis, tenez. 
Point n' ay d' argent.      (vv. 741-744) 
 
Sur scène on a Guillaume en train de partir chez le pape et habillé comme on le sait, le 
forgeron, qui ajoute à ses outils la coiffe et l’épée, et l’ermite689. Or, l’ensemble de ces trois 
personnages compose une image strictement apparentée au moine du Carmen ad Ruodbertum 
regem d’Adalbéron de Laon : 
 
Est incompositus, posita iam ueste priori ; 
Pilleus excelsus, de pelle Libystidis ursae, 
Et uestis, crurum tenus talarisxii ademptam, 
Finditur anterius, nec parcit posteriori. 
Ilia baldringo cingit strictissiman picto, 
Multiplices et res multae per cingula pendent : 
Arcus cum faretraa, forceps et malleus, ensis, 
Ignitusque silex, ferrumb quatiens, simul ilex. 
Ossa superficiem stringit diffusa deorsum ;  
Saltibus inpressamxiii pungunt calcaria terramc ;  
Coepit summa pedum contortisxiv tendere rostris.  
 
Le moine ainsi décrit raconte comment il s’est joint aux clunisiens transformés en guerriers 
pour combattre les Sarrasins « sauvages » qui ont envahi le royaume de France. Ils se sont battus 
pendant trois jours (Res agitur, ferroque ternis prolata diebus) et ont subi une défaite dans cette 
première bataille commencée le 1
e
 décembre ; toutefois le combat reprendra le 1
e
 mars (Haec 
patrata scias in prima luce decembris ; /Hoc itidem Martis temptabiturf ante kalendas.)
 690
 
 Ce texte, datant du début du XIe siècle, mène une âpre polémique contre les Clunisiens.  
Envoyé à Cluny, le moine revient donc devant Adalbéron, son évêque,  le froc déchiré et retroussé, 
un capuchon  de peau d’ours sur la tête et, accrochés à sa ceinture, un arc et son carquois, une épée 
et les outils du forgeron (tenailles et marteau, silex, fer, une branche de chêne). Il  a un pas sautillant 
et chausse des éperons. L’image, qui a bien des traits carnavalesques, semble réunir plusieurs 
éléments : le moine-forgeron marche comme quelqu’un qui boite, il garde un lien avec le sauvage, 
parle d’un combat dont la date coïncide avec la Saint-Eloi. Comme l’a montré P. Galloni691, 
Adalbéron  semble employer à des fins dénigrantes les aspects d’une cérémonie populaire qu’il 
connaît et qu’il « re-contextualise » à Cluny, cérémonie vraisemblablement encore transparente 
                                                     
689
 Si on n’a évidemment pas de détails sur l’aspect de l’ermite, on peut aisément supposer qu’il porte une cote, un froc 
élimé et rapiécé, qui, comme on l’a dit, est à la base des costumes des différents personnages reliés au sauvage.  Au v. 
587 Guillaume aperçoit son ermitage qui est, à ne pas s’en douter,  « assez sauvage ». 
690
 Cit. d’après  Luchaire éd. 1901. 
691
 Galloni 1998, 237-243. 
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pour ses contemporains et qui représente à ses yeux une forme de régression culturelle. Or, cette 
cérémonie, qui dure trois jours, paraît liée au scénario initiatique des sociétés d’hommes dont parle 
M. Eliade.
692
   
Dans notre Miracle, le personnage évoqué par Adalbéron semble se scinder en trois : le 
forgeron-guerrier, le guerrier-pénitent, l’ermite-sauvage ; le scénario initiatique qu’on suppose à 
l’origine de ces images est encore une fois réorienté pour véhiculer un autre sens. Cependant, la 
représentation du rite lui donne une forme concrète. Le forgeron est un personnage essentiel, dont 
on représente aussi la forge, élément du décor du début à la fin de la pièce sur lequel on reviendra. 
Si dans la première étape du rite, le forgeron et l’ermite transforment Guillaume en une figure 
hybride, la même hybridité marque le forgeron à la fin de  la scène et la charge symbolique évoquée 
par les deux images reste puissante et significative. Dans le contexte du corpus, la pièce n’est pas 
isolée : elle ouvre,  omme on le sait, une série (M 9-10-11) centrée sur le rôle d’initiateur de 
l’ermite. Ce rôle se fonde sur l’alliance de l’ermite avec le forgeron, incarné dans le Miracle 10 par 
Eloi. Mis en scène dans sa forme terrestre quand il doit initier un pécheur et dans sa forme céleste 
quand il s’agit  de présider aux cérémonies qui marquent l’ascension d’un élu, le forgeron mythique 
reste bien présent dans ces deux personnages : les pièces  réussissent leur but édifiant grâce à son 
évocation et nous semblent suggérer un réseau d’éléments liés à une vision du monde préchrétienne 
qui entrent dans l’imaginaire chrétien. La mémoire plus ou moins consciente des rites initiatiques 
présidés par le forgeron semble donner au message édifiant une portée plus ample, déployer 
d’autres significations qui sollicitent d’autres composantes de la culture des hommes et de femmes 
du Moyen Age, rendant vraisemblablement le message plus efficace.  
 
Le forgeron et le diable 
 
Le M 9 est le seul de la série où apparaissent les diables. Leur scène, de quarante-cinq vers, 
précède immédiatement celle de Notre Dame, de quatre-vingt-douze vers (dont la moitié se passe 
cependant au Paradis) avec un effet spéculaire évident ; les deux apparitions surnaturelles sont 
placées au milieu de la pièce.  
La diablerie est en trois parties : du v. 1135 au v. 1155 Belzébul a « le ventre plein de dueil »   
à cause du repentir de Guillaume et Satan, subtil comme  un avocat (« Haro ! com bons sont tes 
                                                     
692
 Cf. Walter 2003, 71 et sq. et les conclusions de la première partie de ce travail. Remarquons encore, même s’il s’agit 
d’une suggestion, que les Clunisiens dénigrés dans ce texte étaient davantage favorables à la christianisation de rites, 
coutumes et usages populaires qu’à leur simple répression (un exemple : l’institution de la fête de morts le 1 novembre, 
date de Samain) et que l’abbé Odon (879-942), dans le Dialogus de musica se montrait favorable à la revalorisation du 
théâtre chrétien si souvent condamné par l’église à la même époque (Galloni 1998, 242). 
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conseulz : /Pour nient n’es tu pas advocat),  suggère la solution : il faudra tenter le pénitent se 
faisant passer pour son père. Cette partie de la scène se déroule à l’écart de Guillaume, dans une 
portion de l’espace de jeu qui n’est pas précisée693. Du vv. 1156 au v. 1169, le diable faux-semblant 
implore « son seul héritier » de réintégrer sa place. L’indifférence de Guillaume déclenche la 
violence diabolique : 
 
BEELZEBUZ.     Fait il le sourt, ou il est mournes ? 
Puis qu' autrement point ne l' arons, 
Sachons le hors, si le batons 
Tant qu' il s' en sente. 
SATHAN.     Avant a la terre l' adente : 
Fiers de la, je ferray de ça. 
Hu ! ha ! bouf ! nif ! Tien : pren cela, 
C' est a estraine. 
BEELZEBUZ.     Vien t' en ; il a perdu l' alaine. 
Or prengne ce qu' il a gaingnié. 
Nous ne sommes pas engignié 
Pour nient au moins.    (vv. 1169-1180) 
 
On a dit que la diablerie n’implique pas la présence de l’enfer dans un décor où les mansions 
sont déjà exceptionnellement nombreuses, alors que les didascalies implicites indiquent clairement 
la présence de la forge. Même si on n’a aucune preuve, on pourrait peut-être envisager les diables 
provenant de la forge et repartant vers celle-ci à la fin de la diablerie : les liens entre le forgeron et 
les diables dont on a largement parlé, la perception même du forgeron et de son ambiguïté, l’image 
de l’enfer souvent associée à la forge dans la culture médiévale nous semblent rendre cette 
hypothèse plausible
694
. 
 
L’ordre  
 
La bastonnade infligée au protagoniste par les diables est ambivalente: la scène a sans doute 
une marge de comique dont témoignent, entre autre, les onomatopées du v. 1175 ; Guillaume est 
presque mort, mais tout de suite après il est ressuscité par l’intervention des trois Vierges : la 
troisième étape du rite initiatique calque un rite carnavalesque, ce qui semble confirmé par la 
tentation de l’écuyer et du chevalier qui précèdent les diables : 
 
L' ESCUIER.     E ! sire conte, en quel atour 
Vous tenez, ne que faites cy, 
Ne qui vous a lié ainsi ? 
                                                     
693
 Pour la transformation sur scène du diable faux-semblant, voir 4.1.3. 
694
 Cf. aussi Koopmans 1997, 161-162. 
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Tant nous avez cousté a querre ! 
Sire, pour Dieu, en vostre terre 
Que vous failloit il ? Je ne say 
Qui vous a fait prendre l' essay 
De mener vie si sauvage : 
Voir legiereté de courage, 
Qui vous fait ains vos jours tuer, 
Car ne pourrez continuer 
Vostre propos en cest affaire. 
 
Le personnage évoque la quête de Guillaume et la vie sauvage menée par celui-ci : lié 
pourrait peut-être suggérer que Guillaume est ensorcelé
695
, ce qui le rend incapable de reconnaître la 
folie de son choix (v. 1104). Les propos du chevalier évoquent le désordre social provoqué par le 
départ de Guillaume, un monde en proie au chaos et à la violence où les faibles n’ont plus aucune 
protection chevaleresque : 
  
Hé ! que faites vous, sire doulx ? 
Un tresgrant bien faire cuidez, 
Mais si de force vous vuidez 
Que ja vous n' en venrez a chief. 
Sire, pensez a quel meschief 
Voz gens sont par vostre deffault. 
Les bons sont mis en bas du hault, 
Et les mauvaises gens s' engraissent ; 
Les veuves desolées laissent, 
Car de leurs biens sont denuées ; 
Les pucelles sont violées, 
Les anciennes gens perillent, 
Et les orphelines besillent ; 
Les eglises desrobe on fort, 
Et le feible est mengié du fort. 
Hé ! sire, revenez arriére ; 
Ne souffrez en nulle maniére 
Le vostre pais plus destruire, 
N' a voz bonnes gens ainsi nuire,  
Si ferez bien.   (vv. 1011-1030) 
 
Tentateurs qui vont noyer leur déception dans le vin d’une improbable taverne au  milieu du 
désert
696, l’écuyer et le chevalier doublent en quelque sorte les diables par leur attitude et par leur 
argumentation : on a vu que Satan, sous l’apparence du père du conte, insiste sur la succession que 
son héritier doit lui assurer. Dans un procédé de dualisation qui nous est familier, le côté obscur du 
forgeron et ses avatars tentent d’éloigner le protagoniste de son chemin en l’invitant à redresser le 
                                                     
695
 Lié est, entre autre, celui auquel on a noué l’aiguillette (God.). Ce sens précis pourrait avoir été généralisé. 
696
 « L' ESCUIER. Or alons donc, si nous aisons/En la taverne au meilleur vin. /Nous en irons nostre chemin/Plus 
liement. /LE CHEVALIER. Vous dites voir, certainement : /Je m' i accors ».   (vv. 1045-1050). Ils reviendront tenter 
Guillaume pour une dernière fois après avoir bu. 
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monde et à y réinstaller la justice. Sur le plan le plus superficiel, évidemment, le message est 
simple : même la meilleure des causes ne doit distraire le pénitent
697. Toutefois, cette cause n’est 
peut-être pas la cause des hommes, puisqu’il n’y a que Dieu qui puisse assurer la justice et l’ordre. 
C’est sur ce plan que la  mémoire du rite et du mythe semble se croiser encore une fois avec le 
message édifiant : la leçon que l’initié doit apprendre est celle d’un ordre cosmique qui est supérieur 
à tout ordre social et humain. A la fin de la première partie de ce travail, on a vu que les garants du 
bon déroulement du temps sont la Vierge et le Forgeron, les mêmes personnages qui président à 
l’initiation de Guillaume, pour lequel la leçon se traduit pieusement dans le choix de l’ascétisme. 
Mais tout au long de la deuxième partie du Miracle, la réorientation chrétienne du mythe est 
représentée par un rite qui reste ambigu. 
 
La série de l’ermite initiateur   
 
Strictement apparentés, les trois Miracles 9-10-11 semblent représenter une suite presque 
logique qui introduit les facettes différentes des personnages qui soutiennent la structure implicite 
du corpus : le forgeron dans sa version terrestre et céleste, doublé par l’ermite, et la Vierge fée.   
Dans le Miracle 10, l’évêque a évidemment déjà acquis la leçon que Guillaume est en train 
d’apprendre : nous savons qu’il craint la richesse et les honneurs mondains, ce qui lui consent d’être 
accompagné par le forgeron céleste, et l’ermite, vers l’union avec Notre Dame, union mystique qui, 
sur la scène, prend les allures d’une rencontre amoureuse avec la fée.  
Le plan critique et polémique qui apparaît de temps en temps dans le corpus, notamment 
dans sa première partie,  refait surface ici. Dans les analogies qu’on a remarquées entre l’évêque tué 
dans le M 3 et l’évêque pieux du M 10 on décèle la volonté de proposer un modèle à la hiérarchie 
ecclésiastique.  
Finalement, le M 11 se passe du forgeron : l’ermite demande à l’initié de quitter ses habits et 
ses armes, quittant symboliquement son passé, et de revêtir le « garnement  de burel » appartenu à 
un prud’homme, ce qui permettra au larron repenti d’ « être semblable » au compagnon d’un 
ermite
698. L’habit semble pouvoir  transmettre les qualités positives de son ancien propriétaire à 
l’initié, en même temps l’aspect de l’initié semble bien correspondre à un déguisement, comme 
dans le cas de Guillaume. Le rite représenté est réduit à l’essentiel et entièrement officié par 
                                                     
697
 Rappelons-nous que dès que Guillaume risque de succomber, il devient aveugle et ne recouvre la vue qu’en 
confirmant sa décision de vivre hors du monde. 
698
 « Ostez celle robe partie./Il vous fault vestir autrement./J' ay de burel un garnement,/Qui fu jadis a un preudomme. 
Il sera vostre, c' est la somme :/Tout maintenant le vestirez ;/Mon compaignon en semblerez/Miex estre a droit. » (vv. 
727-734) 
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l’ermite dans la dernière partie d’une pièce qui se rattache aux deux qui la précèdent tout en étant 
consacrée essentiellement aux rites de mai, où la Vierge-fée est au premier plan. 
Du forgeron terrestre et ses avatars dans le M 9, au forgeron céleste du M 10 à l’ermite 
avatar du forgeron du M 11 ; du trio de Vierges guérisseuses du M 9 à la fée amante surnaturelle du 
M 10 couronnée de fleurs dans le M 11 : ces trois Miracles se jouent autour de rites qui représentent 
l’alliance entre les deux images clé des MND. 
  
 Conclusion 
 
En guise de conclusion partielle, ici comme à la fin de chacun des chapitres suivants, il 
faudra tâcher d’abord d’évaluer  la cohérence des pièces et du corpus au niveau de la  mise en 
scène.   
Scènes de pauvres, gueux, ivrognes et jongleurs, diableries, loin d’être le résultat d’une 
insertion gratuite, nous semblent cohérentes et motivées si on les contextualise  dans des pièces qui 
trouvent les modèles de la dramatisation dans les formes de la théâtralité diffuse, focalisant notre 
attention sur  le procédé d’osmose entre théâtre populaire et écriture théâtrale d’un texte édifiant.   
Le M 17, comme on l’a vu, emploie un discours fatrasique pour son fou et en même temps il 
sert en grande partie de modèle pour les folies dans la rue de Robert dans le M 33. Dans les deux 
cas, la réécriture dramatique de la folie se fonde sur les rites de carnaval autant, sinon davantage, 
que sur les sources narratives.  
Le personnage de l’ermite et son rôle sont sans doute assez variés : double positif du diable 
et fou aux yeux du monde, le saint-homme sauvage est essentiellement un médiateur avec l’Au-delà 
et de cette fonction il garde parfois une marque physique : l’ermite du M 4, par exemple, boite, 
détail « inutile » à l’économie de la pièce si on ne la considère que comme  la dramatisation d’une 
histoire pieuse, détail qui met en scène un personnage ambigu et ses liens avec le forgeron mythique 
si on considère le réseau de correspondances du corpus et la succession de démembrements et de 
bûchers, rites du carnaval, de la pièce en question. Dans cette perspective, la fonction d’initiateur de 
l’ermite dans les Miracles qu’on a choisis comme exemplifications est, pour ainsi dire, logique. 
Comme on le sait, un autre ermite, Jean Paulu (M 30), est au centre de la représentation d’un rite 
dont il est l’officiant et l’objet : autour d’un bûcher,  il régresse à l’état bestial ; ensuite il  sera 
chassé, capturé et mené en cortège, proie d’abord, « roi », ensuite. Là aussi, les rites de carnaval 
constituent le canevas de la représentation. 
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S’il nous semble donc possible d’affirmer la cohérence des pièces et du corpus au point de 
vue de la mise en scène, il nous reste à évaluer  la portée de la dramatisation dans la réactivation de 
l’image mythique qui  est au fond des personnages  
On a vu dans la première partie le rôle joué par l’antiphrase de la folie dans la définition des 
personnages, relevant de la catégorie des « sauvages », qui nous occupe ici. La réorientation 
chrétienne et édifiante des histoires dramatisées génère une dualisation de l’image, une scission  
entre le  pôle positif et le pôle négatif  Si, comme nous avons essayé de le montrer dans les 
exemplifications, la dramatisation des fous et des pauvres pour Dieu et des ermites, tous  fous par 
antiphrase, calque les modes de la théâtralité diffuse, il nous semble que ces personnages récupèrent 
au moins en partie l’ambivalence de l’image qui est à leur origine et qui est le plus souvent si 
affaiblie dans le modèle littéraire du Miracle. Il est clair que l’édification chrétienne reste le trait 
dominant, mais il est clair aussi que la marge d’ambiguïté et/ou de comique qui affecte ces 
personnages est un élément structurel de la pièce  relevant de l’ambivalence de l’image.   
S’agit-il d’une sorte de résidu qui échappe au contrôle des auteurs ? Il nous semble plus 
plausible qu’il s’agisse du produit de l’interaction de niveaux culturels différents qui opère à 
différents degrés dans une si grande partie de la production littéraire médiévale et qui est 
spécialement remarquable dans le théâtre. Cette interaction marque l’imaginaire chrétien. La 
question est  évidemment complexe, mais il semblerait que l’appel à la mémoire du mythe et du rite 
amplifie en quelque sorte l’édification qui est but des MND. Il faudra vérifier cela dans la 
continuation de notre étude, mais plus encore que prendre les distances de la vision du monde que la 
représentation évoque, le Miracle nous semble tenter, avec un certain succès, de la concilier avec 
son message pieux. 
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II.4.2  Ogres en scène 
 Deuxième volet de l’image du sauvage, l’ogre se décline essentiellement dans le personnage 
du saint martyr, au centre de la configuration du sacrifice nécessaire, configuration qui d’ailleurs  
polarise bien d’autres personnages  du corpus. Les quatre Miracles de martyrs se déroulant de façon 
assez semblable, nous examinerons de près un seul exemple, celui de Valentin, qui dramatise une 
version de la légende du saint spécialement intéressante. 
 
II.4.2.1. Monovalence du martyre et ambivalence du rite (M 25) 
 
L’incipit du M 25  (Cy conmence un miracle de saint Valentin, que un empereur fist decoler 
devant sa table, et tantost s’estrangla l’empereur d’un os qui lui traversa la gorge, et dyables 
l’emportérent) réduit l’histoire à l’essentiel (la confrontation entre le saint et l’empereur à table) 
tout en mettant en exergue un épisode qui n’est pas retenu par les légendes des saints martyrs qui 
répondent  au nom de Valentin. L’ordre des décès est renversé, petit lapsus révélateur, peut-être, du 
fait qu’on perçoit le persécuteur et le persécuté comme une duplication de la même image699. 
Le message édifiant de l’histoire, on le sait,  est au fond le résultat de la réorientation d’un 
mythe : une polarité bien/mal, incarnée par le saint et l’empereur et leurs suites respectives, 
s’instaure et remplace l’ambivalence de l’ogre dévorateur mythique. La mise en scène de cette  
version dénaturée du mythe se fonde toutefois sur les séquences des cérémonies carnavalesques qui 
se rattachent à ce mythe. L’écriture filtre les formes de la théâtralité diffuse, fixant à la fois les 
moyens de réalisation et le plan référentiel de la pièce. Il en résulte un produit précisément orienté, 
mais dont on voit en filigrane la  matrice et qui maintient des éléments apparemment incongrus qui 
dans cette matrice trouvent une explication. 
 
Mise en scène  
 
Un sermon est prononcé au début du Miracle.  
Sur scène, six mansions : paradis, palais impérial, école de Craton, maison de Valentin en 
Nervie, prison, enfer. La prison, à l’intérieur de laquelle ne se passe aucune scène, pourrait très bien 
être décentrée par rapport à l’aire de jeu, de façon que les allées et venues des condamnés et de leurs 
                                                     
699
 L’enluminure qui, dans le manuscrit, orne le début du Miracle reproduit l’épisode. On y voit l’empereur en train de 
manger : la position de ses mains et sa grimace indiquent qu’il est train de s’étrangler, alors que le bourreau va décapiter 
un personnage à genoux et, dans son élan, il soulève l’épée jusqu’à toucher la tête de Valentin, qui se tient au bout de la 
table de l’empereur. 
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gardiens se fassent en traversant le public. L’empereur ne bouge pas de sa mansion, la plupart des 
personnages viennent le voir au moins une fois, les exécutions se passent devant  lui, la séance de 
torture de Valentin dans une portion du plateau légèrement excentrée, ce  qui permet de dresser la 
table devant le siège impérial, comme l’indiquent les didascalies implicites et explicites. 
 
Valentin 
 
 Ph. Walter a recensé cinq Valentin fêtés le 14 février
700
. Le saint est cité pour la première 
fois dans le Martyrologe de Jérôme. Le Martyrologe Romain cite un Valentin prêtre romain, 
guérisseur, martyrisé à coup de bâton et décapité par l’empereur Claude, et un Valentin évêque, 
originaire de Terni, en Ombrie, flagellé et décapité par le préfet Placide. A la date du 15 février, le 
Martyrologe Romain cite Craton et sa famille, martyrs, convertis par le Valentin de Terni. On ne  
parle pas de la guérison du fils de Craton. Cette partie de la légende est relatée dans les Acta 
Sanctorum (Vita Sancti Valentini)
701
, que A. Jeanroy
702
 confronte rapidement avec le M 25 ne 
pouvant que conclure que la source de celui-ci doit être une autre vie, perdue, du saint. Le début du 
Miracle est proche de la Vita, avec la guérison du fils de Craton et la conversion de l’école, mais 
Valentin sera persécuté par un empereur dont on ne cite pas le nom. Le Valentin dont traite le 
chapitre XLIII de la Légende Dorée est le « prêtre et martyr » persécuté par l’empereur Claude : il 
guérit une aveugle et sa légende n’a rien en commun avec notre Miracle. Ce qui est essentiel pour 
nous, c’est qu’il y a évidemment un croisement des légendes dans la pièce et, surtout, qu’aucun des 
textes hagiographiques concernant un martyr nommé Valentin ne fait mention de l’étranglement de 
son persécuteur, qui pourtant n’est certainement pas un épisode marginal du Miracle . 
 
Le commencement  
 
Les  vv. 1-55 mettent en scène la situation de départ : l’empereur fait chercher Craton et lui 
confie son fils pour l’éduquer dans son école ; ensuite le feu de l’action reste dans l’école de  Craton 
                                                     
700
 Walter 2011, 88. En relevant tous les saints Valentin mentionnés par les Bénédictins au cours de l’année, le 
chercheur en compte dix-sept, groupés autour des festivités du calendrier celtique ; des rites saisonniers souvent 
rattachés à la classe d’âge des jeunes gens à marier sont vraisemblablement à la base du patronage des amoureux 
attribué au saint (Walter 1996, 302-311).  La branche de la légende qui inspire le M 25 ignore cet aspect et est 
entièrement centrée sur l’avatar du géant carnavalesque décapité.   
701
 Acta Sanctorum Februarii, t. II, 757 (à l’ensemble de la légende et des miracles du martyr de Terni sont consacrées 
les pp. 755-763). Voir aussi Guérin 1876, 524. 
702
 Jeanroy 1962, 224. Wilkins 1972, 10 reprend le même argument (dans la note 4 il faut corriger une erreur de 
citation : Paris 1959, pp. 55-56). 
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et les dialogues nous apprennent que le fils de celui-ci est affligé par une maladie incurable et qu’un 
écolier suggère de s’adresser à un guérisseur « nervien » de haute renommée (vv. 56-183)703.  
A partir de ce moment, la dramatisation calque les formes du rite carnavalesque, les adaptant 
évidemment au contexte édifiant et hagiographique. Valentin est un saint qui dédaigne tout bien 
mondain et qui, par ses miracles, sa prédication et son exemple, accomplit la mission que la Vierge 
lui a confiée, à savoir la conversion de Rome. Il sera martyrisé par l’empereur. Toutefois, l’ogre 
dévorateur carnavalesque qui est à l’origine du personnage et l’ambivalence de son mythe, se 
réactivent au moins en partie sur scène : si les différents personnages devraient appartenir chacun au 
pôle positif ou au pôle négatif, agir dans le champ du bien ou du mal, susciter la pitié ou l’horreur 
dans le public, ce partage manichéen se brouille quelque peu. 
 
La quête, le  cortège, le couronnement 
 
Deux élèves partent en quête de Valentin, lui offrent de somptueux cadeaux et lui en 
promettent  davantage s’il accepte de se rendre à Rome pour soigner le fils de Craton (vv. 184-265). 
Valentin refuse les cadeaux, mais accepte de suivre les jeunes à Rome, ainsi que le lui commande la 
Vierge, messagère de Dieu (vv. 220-391). 
Au départ pour Rome, un écolier précède Valentin et son compagnon pour prévenir Craton, 
celui-ci vient à la rencontre de Valentin suivi par tous ses élèves ; Valentin entre donc à Rome 
convoyé par un cortège qui le fête et l’honore (v. 451 : « La bonne chiére vous feray ») en lui 
offrant toutes sortes de richesses. Valentin refuse encore toute récompense et ne demande que la 
conversion de Craton et de ses élèves en échange de la guérison du jeune malade (vv. 392-655).  
Si l’on considère les séquences en amont, pour ainsi dire, de leur récriture chrétienne, on a 
un voyage dans un pays étranger (v. 457)  en quête, forme atténuée de la chasse, d’un personnage 
assez exceptionnel, implicitement connoté comme un sauvage : il détient un savoir magique, il 
bouleverse les règles établies en refusant les cadeaux. Un cortège festif l’accompagne en lui rendant 
tous les honneurs.  
Craton, le maître, se soumet à lui. Si Valentin refuse la richesse, il demande et il obtient 
l’obéissance à sa loi, qui est bel et bien un bouleversement de la loi courante, et apporte la liesse et 
l’abondance sous la forme de la guérison du malade, obtenue par une imposition thaumaturgique de 
la main droite : Valentin est le roi de carnaval et son couronnement implique déjà son détrônement. 
                                                     
703
 Dans Paris, Robert éd. 1876-1883, vol. 8 la Nervie est identifiée avec la Gallia Belgica. Signalons une « Val 
Nervia » à la frontière entre la France et l’Italie. Toutefois, dans aucune de ces deux régions on n’a pu trouver les traces 
d’un culte du saint. 
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Transition  
 
Aux vv. 738-743 l’empereur est pris par l’envie de revoir son fils et le fait chercher. 
L’action se déplace au palais où le jeune homme  se fait accompagner par trois de ses compagnons, 
révèle la conversion opérée par Valentin et engage un débat théologique
704
. Cet épisode anticipe la 
joute verbale du procès du martyr. Le fils  corrige la salutation adressée à son père par le sergent: il 
exige qu’il remplace « noz diex » par  le Dieu unique (vv. (796-813), ce qui déclenche le débat. Le 
premier écolier, appelé à le soutenir,  tente de ramener la discussion sur le plan philosophique du 
« premier principe », mais le fils, impatient (« Souffrez »), coupe toute ambiguïté qui pourrait 
sauvegarder le secret de la conversion : ce n’est que pour avoir vécu avant la Révélation que les 
philosophes ignoraient Dieu
705
. Le commentaire sur la Trinité qui suit a comme effet immédiat 
l’arrestation des trois écoliers et la recherche de Valentin (vv. 814-893). Une nuance comique 
s’insinue dans la scène par cette sorte d’excès de zèle du fils, qui, d’ailleurs ne risque pas sa vie, 
ainsi que par l’évident décalage entre le savoir philosophique et théologique et le langage recherché 
des jeunes gens et l’étroitesse de l’empereur qui ne pense qu’à sauvegarder son pouvoir et s’ 
exprime avec un langage bien concret (vv. 884-888 : « Mon pouoir ne prise une pomme,/Seigneurs, 
par les diex que je croy,/Se ceulx qui tiennent ceste loy/Et la sement par la cité/Ne fois morir a 
grant vilté).   
Cette scène ouvre la transition  vers  la macro-séquence du détrônement, où le personnage 
carnavalesque se caractérise comme un ogre et en même temps se dédouble. A partir de ce moment, 
il convient de suivre les mots du texte, version édifiante des spectacles issus des rites 
carnavalesques. 
 
Arrestation des écoliers   
 
PREMIER SERGENT.           Sire, nous ferons de cuer fin 
Tout ce que nous conmanderez. 
Passez. Emprisonnez serez 
Touz trois ensemble. 
DEUXIESME SERGENT.      Livrer les nous fault, ce me semble 
A Vuidebource le jolier; 
Si en serons hors de dangier. 
                                                     
704
  Le débat sur la foi est une forme assez fréquente dans les MND (cf., p. ex ., M 5, M 20, M 21 et, en général, les 
diatribes qui opposent les martyrs aux persécuteurs). Cette scène, qui doit affirmer la supériorité chrétienne,  a souvent , 
comme dans le cas qui nous occupe, des nuances comiques : rappelons, par ex., que dans le M 21,  Nachor, menacé par 
Josaphat, fait et dit le contraire de ce qu’on attend. 
705
 «  Et premier moment l' appellérent:/Car le temps n' estoit pas venu/Qu' il se fust encore apparu/Ne conversé ça jus 
en terre » (vv.864-867) 
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Menons les y. 
PREMIER SERGENT.           C' est bien dit. Jolier, ça, vezci 
Trois prisonniers que vous livrons: 
Tenez, nous nous en delivrons; 
Gardez les bien. 
LE JOLIER.    Avant! entrez ci. Se du mien 
Menguent, ilz le paieront. 
N' en doubtez, ne m' eschaperont  
Mais de sepmaine.  (vv. 892-907) 
 
Entre le v. 894 et le v. 903 il faudra imaginer que les sergents entraînent les prisonniers, sans 
les ménager, au milieu du public pour rejoindre la prison, en apostrophant le geôlier au loin. Le nom 
de celui-ci anticipe son attitude ; d’ailleurs, on le verra bientôt, il est aussi le bourreau attitré de 
l’empereur. Dans cette scène, la violence reste sous-entendue : rien dans les dialogues ne l’indique 
précisément, mais la situation et surtout les scènes analogues dans la suite du Miracle ne laissent 
guère de doutes. En fait, il y a une sorte de crescendo de la brutalité des sergents et de Vuidebource  
qui est, nous semble-t-il, à lire non pas comme une « insertion » qui doit satisfaire le « goût des 
incultes », mais comme un élément structurel d’une  mise en scène dérivée d’un rite-spectacle. 
Coups, remarques moqueuses et insultes, sont ambivalents : manifestations de brutalité des impies, 
mais  aussi  passages comiques qui recèlent la trace de la violence rituelle dont Carnaval et ses 
avatars font l’objet. 
 
La chasse 
 
DEUXIESME SERGENT.      Or nous fault aler mettre en paine, 
Biaux compains, et si bien prouver 
Que Valentin puissons trouver 
Ou que ce soit. 
PREMIER SERGENT.           Sueffre toi; s' il ne me deçoit, 
Je le te mettray en tes mains: 
C' est a quoi je pense le mains. 
Alons men. Un po le cognois. 
Egar! cel homme que tu voiz 
ça venir le visage en terre, 
C' est il: ne le nous faut plus querre; 
Alons le prendre. 
DEUXIESME SERGENT.      Sa, maistre! il vous fault sanz attendre 
Devant l' emperiére venir. 
Or tost! sanz nous plus ci tenir, 
Passez bonne erre. 
VALENTIN.   Dya! je ne sui murdrier ne lierre, 
Seigneurs: menez me doulcement, 
Sanz moy tenir si lourdement, 
Je vous en pri. 
PREMIER SERGENT.           Or tost passez dont, sanz detri. 
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Chier sire, Valentin avons 
Tant quis que le vous amenons. 
Parlez a li.   (vv. 892-931) 
 
Pourquoi le premier sergent connaît  « un peu » Valentin  alors que l’autre semble ignorer 
tout de lui ?  Les deux hommes sont allés ensemble chercher le fils de l’empereur à l’école, le seul 
endroit où ils peuvent avoir aperçu le saint. Peut-être s’agit-il d’une maladresse de l’auteur, mais il 
ne faut pas négliger l’hypothèse qu’il s’agisse de la mise en scène d’un couple comique, où l’un des 
deux personnages  joue le  niais. 
En tous cas, Valentin n’est pas capturé chez Craton, mais dans la rue où les sergents le 
croisent en revenant de la prison, donc, suivant notre hypothèse de mise en scène, au milieu du 
public. La séquence est évidemment le renversement de la première entrée triomphale de Valentin à 
Rome. Cette fois, la violence est explicitée, le cortège fêtant est remplacé par deux sergents qui 
traînent Valentin avec brutalité.  
Le feu de l’action s’installe définitivement autour de la mansion de l’empereur, dans la 
portion du plateau qui lui correspond ; Valentin sera torturé « la en my/celle place », position 
légèrement décentrée  qui permet, comme on l’a dit, de dresser la table devant l’empereur. 
 
 Les étapes du procès et du martyre 
 
La séquence du procès semble être remplacée par un bref contraste entre l’empereur, qui 
accuse Valentin de prêcher la fausse religion et Valentin qui l’invite à se convertir à son tour (vv. 
932-949), scandalisant le premier chevalier (vv. 950-955). Cette joute verbale est réitérée par trois 
fois : aux argumentations de Valentin, l’empereur répond d’abord par l’exécution des trois écoliers 
qu’il a fait emprisonner, puis par l’ordre de battre jusqu’au sang son antagoniste ; finalement la 
troisième occurrence montre que les deux personnages ne sont que les deux facettes de la même 
image mythique : Valentin prévoit (ou, plutôt, provoque) l’étranglement de son antagoniste, celui-ci 
condamne Valentin à la décollation, les deux personnages périssent en même temps et les séquences 
qui précédent trouvent leur sens. Si à l’origine de Valentin il y a le géant ogre de carnaval, le 
sacrifice des trois jeunes gens correspond au repas cannibalesque rituel de l’ogre. Voyons dans les 
détails le résultat, sur scène, de la redistribution et du détournement des fonctions. 
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Exécution des trois écoliers 
 
Le transfert des trois jeunes de la prison au palais est plus mouvementé et violent que 
l’arrestation de Valentin. Ligotés, ils sont menacés et vraisemblablement battus : 
 
LE JOLIER.    Ne vous en doubtez, ami doulx. 
Sa! entre vous trois issiez hors. 
Ho! il les nous fault par les corps 
Lier ensemble. 
LE DEUXIESME SERGENT.  C' est bien dit: aussi, ce me semble, 
Plus asseur les enmenrons 
Quant ainsi liez les tenrons 
Conme tu diz. 
LE JOLIER.    Ainsi maine je court touz diz 
Ceulx que je sçay qui ont meffait. 
Avant! alons men. Tien, c' est fait: 
Acouplez sont. 
DEUXIESME SERGENT.      C' est voir: d' eschaper pouoir n' ont. 
Avant, merdaille; avant trotez, 
Se de ce baston ci frotez 
Ne voulez estre.   (vv. 968-983) 
 
Au moment de prononcer leur condamnation, les mots de l’empereur reprennent un lieu 
commun, l’abandon des corps aux fauves, qui semble cependant avoir des significations plus 
complexes: « Puis lessiez aux sauvages bestes/Les corps mengier » (vv. 994-5) ; quelques vers 
après, Valentin s’adresse au condamnés en disant « Contre ce serpent combatez » (v. 999). La bête 
sauvage qui dévore les corps est  identifiée avec un serpent, symbole chrétien du mal, qui rappelle 
celui qui allait transgloutir l’enfant sauvé par Pantaléon, mais qui évoque surtout un mythe 
d’avaleur/avalé706, noyau profond de cette histoire. Les  trois jeunes martyrs métaphoriquement 
avalés et démembrés par le serpent-ogre vont renaître à une nouvelle vie, le serpent-ogre 
s’étranglera bientôt en avalant son double. Cette configuration est employée pour exemplifier un 
contenu édifiant qui, mis en scène  par des séquences de rites carnavalesque adaptées, réactive une 
forme d’ambivalence. Les moqueries qu’échangent victimes et bourreaux expriment  la force d’âme 
des premières et la méchanceté des deuxièmes, mais aussi des stratifications plus profondes. 
Vuidebource se moque de ses victimes, selon un procédé qui nous est familier : le martyre se 
joue comme une exécution carnavalesque : 
 
LE JOLIER.    Sa, seigneurs, sa! de chapperons 
N' arez jamais, certes, mestier, 
Mais qu' aie ouvré de mon mestier 
                                                     
706
 Cf.  Durand 1992, notamment 233 et sq. pour l’image de l’avaleur/avalé et le double. 
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Sur vous icy.  (vv. 1034-1037) 
 
L’exécution des trois jeunes déclenche l’irruption de l’Autre Monde : à partir de ce moment, 
comme on le verra, la scène est continuellement traversée par les anges (qui accompagnent Notre 
Dame dans la première occurrence) et les diables. Toutefois, les païens, les non-initiés, ne 
perçoivent de la féerie céleste que la musique et le chant, qui les déstabilisent. Valentin propose la 
clé du mystère : c’est la deuxième joute verbale entre le saint et l’empereur qui se termine par la 
condamnation du premier à la torture. 
  
Coups et barbouillage 
 
Segmenté par le sacrifice des trois écoliers, et réitéré, le procès-joute verbale de Valentin se 
conclut par sa condamnation, à la torture d’abord, à mort ensuite, selon le schéma-type de toute 
histoire de saints martyrs. Dans ce sens, notre Miracle semble être assez sobre : la décollation n’est 
précédée que par une seule séance pendant laquelle Valentin est battu jusqu’au sang. Dans sa 
simplicité, la suite des actions  reste très proche du rite carnavalesque, dont les répliques mettent en 
exergue les passages clé. Valentin est  
 
- déshabillé : 
[empereur ] : le despoulliez./Quant tout nu sera (vv.1113-14) ;  [bourreau)]Sa, maistre! despoullier de 
fait/Yci vous fault (vv.1122-23) ;  
 
- attaché : 
[empereur] : Lier estant a celle estache (v. 1115) ; [bourreau] : Lier le vous vueil, sanz attente, /En la 
maniére qu' ay apprise.//Est il lié de bonne guise? (vv.1128-30) ; 
 
- battu : 
[empereur] Et puis le batez tant que tache/N' ait sur son corps blanche ne vert, /Mais que tout soit de 
sanc couvert (vv. 1116-18) ; [bourreaux] Or ça, vezci de quoy / Il sera batuz, conme fol, / Dès les rains 
aval jusqu' au col. / Avant! chascun la seue prengne, / Et de bien ferir ne s' espargne / Sur ce dur dos. 
 PREMIER SERGENT.  Se sa char estoit toute d' os, / S' en feray je saillir le sanc. / Je le vueil 
batre sur le flanc / Premiérement.  DEUXIESME SERGENT. Et je sur cestui, tellement/ Qu' il y 
parra. LE JOLIER. Je seray le tiers, qui ferra/ Au long du corps. (vv. 1133-45) ; 
 
- barbouillé avec son sang  
[empereur] Au mains te voi je tout couvert/De sanc. (vv. 1218-19). 
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On sait que les répliques des bourreaux doivent fonctionner comme des didascalies et 
donner toutes les indications concernant les gestes des acteurs, mais on remarquera la précision 
avec laquelle on suit l’ordre des actions détaillé par l’empereur et que cet ordre doit aboutir au 
barbouillage du personnage :  la douleur est  bien une conséquence logique des coups qui peut rester 
sous-entendue, mais on dirait qu’on prend soin de ne pas la mentionner, alors que tout le discours se 
concentre sur  le changement d’aspect de Valentin.   
La matrice rituelle de la scène semble être confirmée par le v. 1117 : vert rime avec couvert 
et pourrait relever d’une maladresse de l’auteur707, mais s’accouple avec blanche.  Quelle est 
l’image du corps  pas encore barbouillé à laquelle on se réfère ici ?  Ces tâches vertes et blanches 
concernent la peau nue, mais évoquent aussi un costume bicolore qui rattacherait Valentin à 
l’impureté de toute une lignée de personnages marginaux et notamment aux fous, si souvent 
associés à la couleur verte
708. D’ailleurs, notre martyr est  battu/barbouillé « comme un fol » qui 
prédit/provoque l’étranglement de son double, l’ogre, et qui va à son tour être décollé. 
 
Testament 
 
La séquence (vv. 11436-1173) est entièrement ré-fonctionnalisée : pendant son martyre, 
Valentin s’adresse au public709 et laisse un testament spirituel sous forme de prédication et 
d’invitation à se convertir au Dieu unique : 
 
Pour qui je sueffre ce tourment, 
Qui ne m' est pas tourment, mais baing; 
Car avis m' est que de doulz saing 
M' oingnent ceulx qui ainsi m' atirent; 
Et vous cuidiez qu' il me martirent, 
Et ce n' est que purgacion 
Et ma glorificacion 
De corps et d' ame.  (vv. 1166-1173) 
 
La martyre est glorification, la douleur purifiante est bienfaisante : ce testament renverse les 
valeurs et les apparences suivant un modèle antiphrastique, analogue à celui qui s’applique à la folie 
dans le corpus, tout en montrant  sur scène un homme nu, battu et barbouillé qui n’est pas sans 
évoquer un mannequin de carnaval. Ce spectacle, qui devrait admonester le peuple, a l’effet 
                                                     
707
 Ou, à la rigueur, faire référence aux hématomes. 
708
 Voir les pages consacrées à l’origine du costume d’Arlequin dans Ueltschi 2008, 589-592. 
709
 Il s’agit évidemment du public qui assiste à la représentation et qui “joue” le rôle du public présent à l’exécution. 
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contraire  et provoque les conversions en masse qui  affolent les bourreaux et l’empereur. Ce 
dernier  demande donc qu’on lui amène Valentin pour la dernière fois. 
 
Mort du géant   
 
La scission de l’image ambivalente de l’ogre en deux personnages opposés implique une 
double exécution (étranglement/décapitation) et une différenciation nette du sens de la mort 
(glorification/damnation), mais les deux épisodes sont clairement complémentaires et les rites 
carnavalesques qui fondent la mise en scène de cet étranglement doublé d’une décapitation restent 
assez transparents. D’abord, les deux personnages se menacent mutuellement : 
 
[Empereur] Je feray ci tes jours finer;  
Car le chief te feray couper,  
Je te di bien.  
VALENTIN.  Tes jours sont plus briez que li mien.  
Je ne scé de quoy me menaces;  
Je te di que tout au pis faces  
Que tu pourras.  (vv. 1225-1231) 
 
Ensuite, l’empereur prononce la sentence et meurt suffoqué. Métaphoriquement, l’ogre 
s’étrangle en avalant sa victime. Il convient de rappeler à ce propos les remarques de Ph. Walter à 
propos des liens entre le nom Valentin et le nom latin du coq (gallus), « en vertu de la relation 
phonétique des syllabes gal- et val- »
 710
, à rapprocher des combats rituels et des nombreux rites où 
le coq remplace le mannequin de carnaval
711
. 
 
           L' EMPEREUR.  Un os s' est avalé et mis  
           En ma gorge, ci en cest angle.  
           Seigneurs, certainement j' estrangle  
           Et suis a mort. (vv.1258-61) 
 
L’os avalé est peut-être un os de volaille, d’un coq qui aura la tête, et la gorge, coupées712.  
  
 
 
                                                     
710
 Walter 1996, 304. 
711
 Walter 2011, 99-100.    
712
 Rien ne permet d’affirmer, comme le fait Wilkins 1972, 3, qu’il s’agit d’une arête de poisson. Toutefois, l’aspect qui 
nous intéresse en priorité est la contemporanéité de la décapitation et de la suffocation par ingestion : la nature de l’os 
ne change pas la configuration, un os de volaille pourrait en renforcer la cohérence. 
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Diableries 
 
Comme on l’a dit, à partir de la décollation des trois écoliers la scène est envahie par l’Autre 
Monde. A la mort de l’empereur, les diables s’avancent pour le capturer : 
 
PREMIER DYABLE. Avant tost, nous deux par accort, 
Sathan, prenons cest emperiére. 
Il a tant fait ça en arriére 
Qu' il est nostre par droit acquis. 
J' ay assez de ses faiz enquis; 
Il fault qu' en enfer le livrons, 
Si que tost nous en delivrons: 
Emportons l' en. 
DEUXIESME DYABLE.   Il ne revendra de cest an 
Ne jamais, tant a il empris, 
Puis que saisi l' avons et pris, 
Et que l' emport.  (vv. 1262-72) 
 
Là aussi une phrase se glisse qui pourrait indiquer, par défaut, le parallèle avec le rite 
carnavalesque : le géant de carnaval est sacrifié et ne doit revenir que l’année suivante,  l’empereur, 
lui, ne reviendra pas ni à l’échéance du cycle annuel, ni jamais. 
 Alors que les anges emportent les âmes des martyrs, les diables emportent aussi les corps 
des païens, qui disparaissent laissant le fils de l’empereur comiquement désemparé : 
 
LE FIL A L' EMPEREUR.   Seigneurs, plain sui de desconfort; 
Car je voi yci que mon pére 
A pris fin honteuse et amére; 
Car en mengant s' est estranglez, 
Et si sommes si avuglez 
Que nul de nous, ce me recors, 
Ne scet qu' est devenu son corps; 
C' est grant merveille. (vv. 1274-81) 
 
Le personnage qui, rappelons-nous, était si fervent juste après sa conversion, ne songe même 
pas à rejoindre ses camarades chrétiens, mais prend la fuite,  se faisant accompagner par les sergents 
et le chevalier de son père à Bellevoy, château qu’il estime plus sûr (vv.1286-93). 
 Bientôt les diables reviendront pour chercher Vuidebource. Celui-ci, en dépit de tout ce qui 
se passe autour de lui, ne renonce pas à accomplir sa tâche : plus qu’une fidélité aveugle à 
l’empereur, il semble incarner la nécessité du sacrifice de l’autre facette du géant. Son attitude reste 
la même : il se moque de sa victime, mais sans solution de continuité, se retrouve harcelé par les 
diables 
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       LE JOLIER.    D' ainsi conme es a genoillons 
Ne quier que te liéves jamais, 
Ne plus n' attenderay hui mais. 
Tu as assez ton Dieu prié, 
Et si m' as assez detrié. 
Estens le col, besse la teste, 
Et pleures, se veulx, ou faiz feste, 
Tu ne m' en feras ja engaigne. 
Tien: chevalier soies en gaigne; 
De moy as eu la colée. 
Je vueil en sauf mettre m' espée. 
Mahon, las! ou me suis je mis? 
Entour moy ne voy qu' enemis 
Hideux qui, sanz moy deporter, 
M' ont ja saisi pour emporter 
En grief tourment. 
DEUXIESME DYABLE.        Nous te donrons assez briefment 
Pour touz jours un novel hostel. 
Sathan, compains, il n' y a el, 
Ne m' en chaut s' il est clerc ou lay: 
Emportons le tost sanz delay, 
Avec son maistre. 
PREMIER DYABLE. Ensemble les fera bon mettre; 
Aussi sont il d' une convine. 
Avant! avec moy t' achemine 
Ysnellement. (vv. 1316-41) 
 
Au v. 1308 Dieu a envoyé sur terre Michel et Gabriel pour qu’ils attendent l’âme de Valentin, 
qu’ils vont accompagner en chantant au paradis (vv. 1352-1357) ; aussitôt l’exécution accomplie, 
les diables emportent Videbource. La musique et le chant suave des anges se mélangent avec la 
cacophonie infernale, aux petits cortèges qui se dirigent vers le paradis et l’enfer, se mélangent celui 
des deux écoliers convertis qui amènent les corps de Valentin à la sépulture et celui du fils de 
l’empereur en fuite qui le précède à peine : sous une forme rationnalisée et détournée la (double) 
mort de l’ogre génère une sorte de chorégraphie mouvementée qui marque la fin de la fête et du jeu. 
 
Conclusion 
 
Sans qu’il soit nécessaire de les reprendre dans les détails, il paraît assez évident que les 
trois autres Miracles de martyrs (M 22, 24, 38) mettent en scène au moins une partie des séquences 
des rites du carnaval. Tous passent par une forme de couronnement : Pantaléon guérisseur, détrône 
son maître, Laurent gère et distribue le trésor de Philippe, Ignace est «  tant est soubtil /Qu’en leur 
loy est nommez evesque;/Il a plus sens que n’ot Seneque /Quant il vivoit » (vv. 45-48). 
Ensuite, tous sont arrêtés, passent par un simulacre de procès sous forme de joute verbale 
avec l’empereur, sont déshabillés, subissent une série de tortures qui visent à démembrer leur corps 
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et finalement sont exécutés. On a déjà vu comment ces mises à mort relèvent de la nécessité ; dans 
leur mise en scène, le schéma de fond suit les rites carnavalesques.  
Comme c’est le cas pour Valentin, on s’acharne sur le corps du martyr avant de l’exécuter, 
souvent à plusieurs reprises, toujours sans succès. Pantaléon est brûlé avec des brandons, bouilli et 
finalement décapité, Ignace est écorché, laissé sans vivres ni eau pendant plusieurs jours et 
finalement jeté en pâture aux lions, Laurent est battu jusqu’au sang, brûlé avec de fers 
incandescents et finalement grillé. Les effets d’accumulation s’accompagnent d’une sorte 
d’invulnérabilité du martyr : son corps est démembré, mais le personnage ne se lamente pas, bien au 
contraire il n’arrête pas de persifler ses bourreaux. En filigrane du martyr on voit le géant, le corps 
sur scène est un homme élu qui offre ses souffrances à Dieu, mais aussi le mannequin qu’on sacrifie 
à Carnaval, la passion du chrétien renvoie l’image d’un autre rite et ce n’est peut-être pas un hasard 
qu’on l’associe si volontiers avec des images de ripailles. Dacien et Laurent, par exemple, ont un 
long échange tout joué autour de la métaphore du diner (1725-1740) pendant que le saint est torturé,  
Laurent est plusieurs fois défini glouton
713
 dans le texte. Les sergents vont « s’emplir le ventre » de 
« Saint Pursain » à la  « Teste Noire » avant de le ramener devant Dacien (vv. 1516-1526) ; 
Abbanes et Gondofore, disciples d’Ignace, le laissent dans la prison où il est tenu à jeun et vont 
manger  puisque « il en est heure » (vv. 1797-1800). Ces banquets métaphoriques ou annoncés et 
pas représentés prennent une forme scénique dans le Miracle de Saint Valentin et dans celui de 
Saint Laurent : dans le dernier, comme on le sait, le saint est cuit sur scène, dans le premier, on 
vient de voir la suffocation de l’empereur et ses valences714 : cette correspondance, même au niveau 
des modes de la représentation,  des deux saints, l’un de carnaval, l’autre de Canicule nous semble 
importante pour confirmer la pertinence des axes calendaires du corpus. En général, il faudra 
remarquer que les représentations concrètes de bûchers, banquets, déguisements ont souvent une 
collocation calendaire cohérente dans les MND, établie par la citation explicite d’une date (que l’on 
pense, par exemple, au banquet  de la Chaire-Saint-Pierre dans le M 3, au bûcher de Guibour entre 
Saint-Jean et canicule) ou par la date évoquée par le nom d’un personnage (le bûcher où brûle une 
Agnès dans le M 4, et le bûcher où Jean Paulu brûle ses affaires, les deux personnages renvoyant à 
des saints fêtés en période de carnaval ; Basile, saint des Douze Jours, obligé à « jouer » le cheval 
dans le M 13, par exemple). 
                                                     
713
 Et aussi “haut tondu malereux”: clerc tonsuré, mais aussi fou (v. 1510).  
714
 Dans la même configuration qui nous ramène toujours au même noyau de sens, on rappellera la légende de Saint 
Blaise, sauvage christianisé qui « libère » le souffle (Gaignebet 1986, Walter 2011, 24-25 et 102-103) et aussi le fabliau 
du « Vilain mire » qui, pour soigner la fille du roi qui a avalé une arête de poisson, la fait éclater de rire lui montrant sa 
nudité. Voir à ce sujet Thomasset 1995. 
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On a vu que la séquence du martyre de Pantaléon, précédée par la compétition pour 
redresser le bossu qu’il a gagnée, est dans l’ensemble assez grotesque : le saint a le pouvoir 
d’éteindre le feu, de paralyser les mains des bourreaux, de tordre la lame de l’épée. Les païens obtus 
dans leur acharnement, finissent  pour être des personnages comiques, vaincus : comme les diables, 
ils font peur, mais vraisemblablement, ils font surtout rire.  
Evidemment, on peut toujours avancer, en guise d’objection, que la passion des martyrs 
imite la passion du Christ
715
 et que, encore une fois, les effets comiques et grotesques sont dus à la 
maladresse des auteurs. Pourtant, il nous semble que, au-delà de la valeur littéraire des MND qui 
n’est pas le problème qui nous occupe ici, les pièces montrent une certaine cohérence  entre l’image 
mythique qui est derrière les saints et la mise en scène des vicissitudes de ces mêmes saints. Il nous 
semble plus logique de chercher les raisons de cette cohérence dans l’utilisation des modes de la 
théâtralité diffuse que de considérer les Miracles comme la dégénérescence ou la mauvaise réussite 
d’un modèle de théâtre religieux. 
                                                     
715
 Bertolotti 1991, 129 et sq. montre que l’éventualité  que la passion du Christ ait été le modèle des cérémonies de 
Carnaval  est infondée. 
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II.5  Autres rites : accouchements, relevailles, baptême 
Au croisement entre us et coutumes et rite chrétien, cette séquence est presque 
systématiquement  brisée tant pour les rites qui concernent la mère, dont on ne représente pas les 
relevailles, que pour ceux qui concernent l’enfant, dont on ne représente pas le baptême. En 
revanche, et pour des raisons opposées, les scènes d’accouchement et le baptême des adultes 
prennent du relief. 
 
II.5.1. Les rites  de l’accouchement 
  
Dans la première partie on a déjà parlé des accouchements  et on a été obligés d’anticiper 
une partie du rituel, celle qui concerne les saints invoqués et le rôle des  sages-femmes (cf. 1.4.2.). 
Résumons brièvement les données essentielles des scènes concernées pour montrer les éléments    
constants qui se répètent. 
On accouche douze fois dans le corpus, dont  trois hors scène. On prend en considération ces 
dernières occurrences pour ce qui concerne le baptême. Rappelons-nous que lors des 
accouchements on invoque toujours la Vierge. 
 
M 1, vv. 268-305 : le mari est éloigné, une voisine joue le rôle de sage-femme, on invoque 
Sainte Marguerite, on ne rentre pas dans les détails des douleurs de la parturiente, on manifeste 
l’intention d’aller baptiser l’enfant, ce qui provoque l’intervention du diable.  La sage-femme et 
d’autres voisines accompagnent la mère à la messe pour les relevailles.  
M 2, vv. 879-884 : Notre Dame est la sage-femme de l’abbesse, qui accouche dans son sommeil 
et sans douleur. Cet accouchement extraordinaire ne demande pas de période de « gésine ». On 
ne parle pas du baptême de l’enfant. 
M 5, vv. 27-40 : les douleurs ne sont pas détaillées, Joseph n’est pas présent, Notre Dame 
accouche assistée par Zebel qui l’accompagne jusqu’aux relevailles. La sage-femme Salomé 
arrive en retard. 
M 6 : L’accouchement se passe hors scène. En revanche, Jean baptise l’enfant (vv. 897-902), 
qui après sort définitivement de l’action avec sa mère 
M 15, vv. 424-529 : le mari est tenu à l’écart de la chambre, la sage-femme est aidée  par une 
servante, on invoque saint Jean et sainte Marguerite, on détaille les douleurs de la parturiente, 
on mène tout de suite l’enfant au baptême, hors scène. La mort de l’enfant survient pendant la 
gesine de la mère (vv. 830-1 ; 1248). 
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M 18, vv. 952-969 : la parturiente est assistée par sa tante, on détaille les douleurs du début du 
travail, mais la scène est très rapide et l’accouchement à proprement parler se passe hors scène 
(« Fole, boutons nous ci dedens:/Si ne nous verront pas les gens. /Delivres toy ». vv. 967-969). 
La mère ne participe plus au jeu. Aucune mention du baptême. 
M 29, vv. 1014-1070 : le mari est loin, deux servantes jouent le rôle de sages-femmes, on 
invoque saint Jean, on détaille les douleurs de la parturiente qui se fait coucher après la 
naissance du bébé. On ne cite pas le baptême. Dans la première lettre échangée, la belle-mère 
fait écrire  « Vostre femme gist de jesine » (v. 1272)  pour dire qu’elle vient d’accoucher : 
l’expression signale l’usage, mais on ne mentionnera pas les relevailles. 
M 30, vv. 733-808 : le mari va chercher la sage-femme, qui arrive en retard. La parturiente est 
aidée par une servante, on détaille ses douleurs, on la couche après la naissance du bébé, qu’on 
amène tout de suite au baptême
716, rite qui n’est pas représenté. Les relevailles sont citées dans 
les quolibets de la sage-femme (v. 788). 
M 32, vv. 1-59 : le mari est éloigné, la femme est assistée par sa belle-mère et une servante ; on 
invoque saint Jean et sainte Marguerite ; on détaille les douleurs de l’accouchement pendant 
lequel la parturiente s’évanouit. Ensuite, la belle-mère lui signifie qu’on n’attendra pas ses 
relevailles pour la jeter en prison (vv. 250-251). 
M 37, vv. 334-433 : le mari est absent, la parturiente est aidée par deux servantes, elle invoque 
saint Jean et on détaille ses douleurs, on la couche après la naissance du bébé, qui est amené 
chez une nourrice, et elle meurt.  
M 39, vv. 1290-1301 : on ne représente que le début du travail, l’accouchement se passe  en 
présence d’une servante pendant que le feu de l’action est sur d’autres personnages dans un 
autre lieu. On apprend ensuite que l’enfant a été baptisé tout de suite après sa naissance et qu’il 
est mort. 
M 39, vv. 1506-1575 : on détaille les douleurs, la parturiente est assistée par une sage-femme et 
une servante, elle se fait coucher après la naissance du bébé qui est tout de suite mené au 
baptême ; le rite n’est pas représenté. On ne fait pas mention des relevailles. 
 
En général, là où l’accouchement se passe en scène, on a des séquences assez semblables : 
- En aucun cas les hommes sont admis dans la chambre. 
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 Le personnage et sa famille disparaissent  après que l’enfant a demandé le baptême à Jean, par conséquent, on ne 
mentionne rien de la période qui suit l’accouchement. 
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- La femme crie et décrit les douleurs qui tenaillent son dos, ses reins, ses flancs et parfois son 
ventre. Sa souffrance est telle qu’elle croit mourir. Les ventrières l’encouragent tout en 
mettant parfois assez brutalement l’accent sur la durée et la progression du travail : 
 
LA CHAMBERIÉRE.    Ce ne sont que roses encore. 
Ma dame, soiez en certaine ; 
Car il n' y ara sur vous vaine, 
Quant venra a l' enfantement 
Qui ne rompe, fors seulement 
Du petit doit.  (M 15, vv. 436-441) 
 
- Dans les M 29, 30 et 39 la parturiente se fait coucher dans son lit après la naissance de 
l’enfant, ce qui laisse supposer qu’elle accouchait accroupie. 
- Quand il est question de baptême, ce sont les sages-femmes qui portent le nourrisson à 
l’église, éventuellement accompagnées par le père, suivant des usages attestés. 
- La période de gesine est citée essentiellement comme repère temporel, ce qui atteste sa 
parfaite intégration dans les us et coutumes. En revanche, les seules relevailles représentées 
sont celles de la Vierge : ailleurs, soit la femme meurt après l’accouchement, soit un 
accident de l’intrigue survient pendant cette période et la cérémonie n’est plus de mise, soit 
la femme sort du jeu. Dans le M 1 on ne voit que le petit cortège des femmes qui se rend à 
l’église : là aussi il semble s’agir essentiellement d’un repère temporel, car l’enfant est 
confié à la sage-femme juste après les relevailles de la mère. 
 
Comme on l’a vu, sauf que dans le cas du M 1, et évidemment du 2, on a deux ventrières : 
normalement une sage-femme de profession et une femme de l’entourage de l’accouchée . Les deux 
catégories semblent toutefois partager les mêmes méthodes, le même savoir-faire
717
, les mêmes 
tâches post-partum (s’occuper du bébé et le porter au baptême), l’emploi des mêmes formules 
rituelles. 
 
Formules rituelles 
 
L’accouchement à proprement parler est une séquence assez figée qui se répète dans les  
Miracles concernés : entre le M 1 et les autres on ne remarque essentiellement qu’une augmentation 
de la place réservée aux souffrances de l’accouchée.  
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 L’arrivée tardive de la sage-femme ne porte aucun préjudice à l’accouchement, la vie de Sainte Marguerite est un 
talisman qui peut être amené tant par la sage-femme (M 15) que par une voisine (M 1) ; sur le rôle de la sage-femme, 
voir 1.4.2. 
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La douleur évoque sans doute les conséquences de la Chute  (« Tu enfanteras avec 
douleur », Gn 3.16), mais les propos des ventrières relativisent souvent la situation, se moquant de 
la parturiente :   
 
LA DAME.    Ha ! Berthe m' amie, mercy. 
Ne me say conment contenir ; 
Je croy que je suis au fenir, 
Tant sui malade. 
LA VENTRIÉRE.    De dire rondel ne balade, 
Dame, ne vous chaille maishuit. 
Nous prendrons bien nostre deduit 
Ailleurs huy mais. 
LA DAME.    Pour Dieu mercy, laissiez m' en pais !   (M 15, vv. 448-456) 
 
Dans le M 30, Gertrus, arrivant quand le bébé est déjà né, commente : 
 
LA VENTRIÉRE.     Si tost ! or ne vous plangniez mie. 
Venez avant, venez, Robert : 
Bonne [l. Bon] ouvrier estes et appert 
Et de ligiére engendreure. 
Vezla qui n' a mais de vous cure, 
Ç' ay j' oy dire. 
LA FEMME.     Ha ! pour Dieu, vous me faites rire 
Sanz fin qu' en aye. (vv. 777-884) 
 
Tout de suite après, elle persifle la femme laissant entendre que les douleurs de l’accouchement 
sont vite oubliées et laissent la place au retour du désir sexuel : 
 
LA VENTRIÉRE.     Robert, je croy que ja s' esmaie 
Conment avec vous passera 
La nuit qu' elle relevera 
De la jesine.     (M 30, vv. 885-888) 
 
Qu’elle que soit l’attitude de la ventrière, la fin du travail et la naissance de l’enfant sont 
marquées par des formules  qui se répètent avec des variantes minimes :   
 
M 1, vv. 298-299 : « Pais, de par Dieu! pais! Il est temps. /299. Dame, vous avez un bel fil. » 
 
M15, vv. 761-764 : « Ma dame, or paix ! plus ne criez,/Diex vous a grant grace donné,/  Car de vous 
avons un filz né,/Bien le sachiez. » 
 
M 29, vv. 1046-1055 : « LA PREMIéRE DAMOISELLE.  Or paiz, de par le filz Marie!/Dame, cessez 
vous de crier./Je vous dy, sanz plus detrier,/Je ne scé se vous le savez,/Demandez quel enfant 
avez;/Car il est né. uis que Dieu m' a enfant donné,/ Je vueil bien quel il est savoir,/Filz ou fille: dites 
m' en voir,/M' amie chiére. » 
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M 30, vv. 761-764 : « LA CHAMBERIÉRE.     Ma dame, or paix ! plus ne criez,/Diex vous a grant 
grace donné,/ Car de vous avons un filz né,/Bien le sachiez. » 
 
M 37, vv. 413-419 : « Dame: voz griefs maux sont passez;/De ce qui est fait vous passez:/Demandez 
quel enfant avez./Je scé bien que ne le sçavez/Encore mie. LA ROYNE.   Quel enfant ay je eu, ma 
mie?/Dites me voir.» 
 
M 39, vv. 1560-1567 : « KATHERINE.  Maishui ne vous debatez mie,/Dame: voz grans maux sont 
passez./Demandez quel enfant avez,/Si ferez miex.[…] M' amie, dites me voir, est ce 
Ou fille ou filz? » 
 
Il ne semble pas s’agir uniquement de dialogues ayant pour but de faire savoir au public si le 
nourrisson est une fille ou un garçon, mais de formules rituelles qui marquent l’entrée de l’enfant 
dans le monde par le biais de la reconnaissance de la mère, qui l’accueille en remerciant Dieu,  quel 
que soit son sexe  
 
Accoucher  en scène 
 
Il est évident qu’aucune des représentations d’accouchement n’est nécessaire à l’économie 
et à l’intelligibilité du récit : comme c’est le cas dans quelques pièces du corpus, les enfants 
pourraient très bien venir au monde hors scène. Encore une fois, ces séquences apparemment 
déplacées nous semblent trouver une explication en faisant appel aux modes de la théâtralité 
diffuse. 
Dans son Voyage en Italie, Goethe décrit le carnaval de Rome de 1788
718
. Intrigué par le 
caractère spontané de la fête, l’écrivain nous transmet, entre autres, le récit d’une représentation, 
témoignage  rare et précieux, quoique tardif, d’une forme de théâtralité diffuse. Dans une ruelle qui 
flanque le Corso, se promène un groupe d’hommes déguisés soit en gens du peuple endimanchés, 
soit en femmes, dont une enceinte. Soudainement, une bagarre éclate, au cours de laquelle la 
« femme enceinte », effrayée, après avoir joué les douleurs du travail, accouche devant tout le 
monde d’une créature difforme.  M. Bakhtine719 cite l’épisode comme un exemple significatif de la 
représentation du corps grotesque tout à fait cohérente avec la logique du carnaval. Cette scène 
condense les éléments de l’accouchement merveilleux de la femme féerique dans une représentation 
de théâtre populaire mise en scène par des masques, représentation sans doute burlesque d’un noyau 
de sens qui relie le combat, l’hybride, l’accouchement et l’enfant monstrueux à une période précise 
                                                     
718
 Porchat éd. 1862, 474-475. Le déguisement des hommes en femme est fréquemment attesté, notamment pour 
Carnaval et pour la fête des fous, ainsi que les farces et scènes « indécentes » auxquelles s’adonnent les participants. Ce 
qui est bien plus rare est la description de ces farces et de ces scènes, où vraisemblablement l’accouchement ne 
manquait pas. Cf, p. ex. Van Gennep 1999, 2766 et sq. 
719
 Bakhtine 1970, 247-248. 
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de l’année. Il y a une homogénéité de fond entre cette forme de théâtralité diffuse et les scènes des 
MND qui nous occupent. On se souvient que dans les M 29 et 32, Bethequine et Osanne sont 
accusées respectivement d’avoir donné le jour à un monstre et à trois chiots, que dans le M 37 la 
reine meurt après avoir accouché d’un hybride carnavalesque qui est aussi son double, que l’enfant 
du M 1, fils du diable-sauvage, est le fruit d’un viol720. L’histoire de Clotilde est celle d’une fille 
enlevée par son époux, sauvage païen, qui sacrifie son premier enfant. Enfin, dans le M 15, le bébé 
est spécialement faible et chétif et, concernant le M 30 et le M 6, on a vu la redistribution dans 
différentes séquences et personnages du canevas de l’histoire d’un sauvage ravisseur et accoucheur.    
Les scènes d’accouchement des MND, réitérées et homogènes dans leur déroulement, sont à 
mettre en rapport avec la polysémie acquise par une forme de la théâtralité diffuse qui, tout en 
évoquant les conséquences de la Chute, est ancrée dans un rite en relation avec une configuration 
mythique laquelle, presque intacte, est au centre du corpus. C’est à partir de cette configuration que 
se tisse la trame de liens entre Notre Dame, les accouchées et les accoucheurs. 
Dans la représentation d’une partie des us et coutumes liés à la naissance d’un bébé 
(formules rituelles, sage-femme porteuse de l’enfant à l’église, etc.) il faudra voir un « réalisme » 
qui est essentiellement le résultat de l’agencement rationnel d’une séquence de rites du carnaval 
dans une pièce structurée par l’écriture. 
 
II.5.2  Représentation de rites chrétiens : le baptême 
 
Comme on vient de le dire, le seul enfant baptisé sur scène est celui du M 6, dans un rite 
réduit à l’essentiel : 
 
Biaux doulx enfes, je te baptise 
Ou nom de Dieu le pére et Crist 
Le filz et le saint esperit : 
C' est la benoite trinité, 
Trois personnes en l' unité 
De la substance.  (vv. 897-902) 
 
On remarquera qu’il n’y a pas d’imposition du nom et que, dans la scène analogue du M 30, 
le nourrisson qui demande le baptême à Jean devra se faire amener à l’église et attendre  là-bas le 
                                                     
720
 Le schéma du sauvage ravisseur de la femme est, p. ex., à la base de la représentation rituelle de Rosette et l’ours,  
déjà évoquée, qui se déroulait le premier dimanche après Chandeleur d’Arles-sur-Tech (Bertolotti 91, 175-176). Les 
sauvages-ravisseurs des MND et leurs agissement sur scène semblent être, en général, le produit d’une longue 
sédimentation narrative de ce schéma. 
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saint-homme. Le baptême du M 6 semble n’être représenté, dans cette forme abrégée, qu’à cause 
d’un souci d’achèvement de la scène. 
Mis à part ce cas, le corpus évite de représenter le baptême des enfants ainsi qu’en général 
tout autre rite chrétien : le mariage, par exemple, sauf l’exception du M 4, se célèbre toujours hors 
scène. Toutefois, le baptême de trois adultes, Libanios (M 13), Constantin (M 20) et Clovis (M 39) 
est  représenté de façon détaillée et, dans deux cas, il est le cadre du miracle.  
 
Le baptême du néophyte 
 
Constantin dans les fonts voit apparaître le Christ qui, d’un geste, fait tomber sa peau malade 
le guérissant de la lèpre tout de suite après que Silvestre a prononcé la formule du baptême. Il 
s’étonne d’être le seul à avoir joui de la vision, dont la description est la didascalie implicite : 
 
Seigneurs, j' ay Jhesu Crist veu : 
Dites, et vous ? 
SECOND CLERC.     Nanil, sire, trop plus que nous 
Vous a chiers, et bien y appert 
Quant de lui veoir en appert 
Vous a fait digne. 
L' EMPERIÉRE.    De sa main me fist ainsi signe, 
Et tantost sanz faire demeure 
Senti que me chey en l' eure 
De dessus moy la pourreture, 
Et m' a si nette creature 
Fait com veez..  (M 20, vv. 686-697) 
 
Une colombe envoyée du paradis amène le chrême pour le baptême de Clovis au début du 
rite, juste avant la formule rituelle : 
 
<Ici vient un coulon atout une fiole.> 
L' ARCEVESQUE.     Ha! doulx Jhesu Crist, vraiz amis, 
Conme de bien en miex avoies 
Tes euvres! Sire, bien savoies 
Et as veu du ciel la hault 
Ce de quoy j' avoie deffault: 
C' est de cresme, teue mercy, 
Sire, que tu m' envoies cy  
Par ce coulon. (M 39, vv.2336-2344) 
 
Libanios, on le sait, se convertit suite à la vision de Notre Dame qui envoie Mercure tuer 
l’empereur Julien, ce qui remplace la catéchisation que Silvestre (M 20 vv. 594-619) et Remi (M 39 
vv. 2274-2302) impartissent aux nouveaux convertis avant le rite. 
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Les formules du baptême de Constantin sont abrégées : la demande rituelle du pape et 
l’acceptation de l’empereur 721 sont suivies par une courte prière et le sacrement est imparti : 
 
[…] Je vous baptise, 
Sire amperiére Constantin, 
En la vertu qui est sanz fin 
De la benoite deité/Qui contient a la verité 
Trois personnes, soiez en fis, 
Pére, sains esperiz et fils : 
C' est nostre foy. »).   (M 20, vv. 668-675 )  
 
Les séquences de la cérémonie dans le M 13 et dans le M 39 sont en revanche plus 
complètes et très semblables, articulées sur une série de questions-réponses qui engagent l’adepte 
sur les principaux articles de la foi : le Dieu unique, la Trinité, l’incarnation du Christ Rédempteur 
dans la Vierge, le Jugement dernier ; finalement, on lui impose le choix d’un nom722. 
C’est peut-être le Miracle 2, 11 de Gautier de Coinci723 qui a inspiré le M 13, alors que pour 
le M 39 on peut citer Grégoire de Tours, Hincmar et la Légende Dorée  sans qu’aucun de ces textes 
ne recoupe exactement la partie concernant la conversion de Clovis
724
. Les auteurs manifestent en 
tout cas une grande autonomie par rapport aux « sources » dans la représentation du baptême, en 
fonction de la cohérence du Miracle
725
 : dans le cas de Libanios, comme on l’a déjà observé, la 
scène détaillée et les professions de foi que le converti prononce à cette occasion ont sans doute la 
fonction de rééquilibrer une dévotion presque exclusive à Notre Dame.  
 
 
 
 
 
                                                     
721
 vv. 644-51 : « SAINT SEVESTRE. Sire, pour gloire es cieulx avoir/Sanz fin, requerez vous baptesme/Et que vous 
oingne du saint cresme/Conme il convient ?/L' EMPERÉRE. Oil, sire, s' a gré vous vient./Je n' atens el ne ne 
desir./Faites tout a vostre plaisir/Hardiement. » 
722
 M 13, vv. 1013-1016 : « BASILLE.  Conment voulez estre nommez ?/Dites me voir./LIBANIUS. Libanius vueil nom 
avoir,/S' il vous agrée. » ;  Clovis est obligé de changer de nom :  M 39, vv. 2377-23-80 : « L' ARCEVESQUE. 
Seigneurs, il fault, ce vous denonce,/Changier li son nom de Clovis:/Conment ara il non? /DEUXIESME CHEVALIER. 
Loys:/C' est biau nom, sire. » Ni LD XV, ni l’Histoire des Francs de Grégoire de Tours (livre II, chap. XXXI), ni 
Hincmar (Vita sancti Remigii) ne  mentionnent ce détail. Grégoire cite le parfum paradisiaque qui envahit l’église, mais 
ne parle pas de la colombe apportant l’huile sainte, citée par Hincmar au IXe siècle. 
723
 Gautier ne détaille pas du tout le baptême : vv. 329-333 : « Libanius, sanz délaiance,/Guerpist sa foi et sa 
créance,/Et le baptise et le purefie/Porceque de si sainte vie/Voit le saint homme saint Basile ». 
724
 Le Miracle semble toutefois  plus proche de la Vita : si l’épisode de la colombe est relaté aussi par LD, Remi 
demande à Clovis de renoncer au diable et à ses tentations (vv. 2365-2372)  traduisant  presque mot à mot Hincmar. 
725
 Le chap. XXXI de l’Histoire des Francs de Grégoire de Tours établit un parallèle explicite entre Clovis et 
Constantin  et entre le péché et  la lèpre. 
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Conclusion 
 
On pourrait résumer ce qu’on vient de voir en disant que, au niveau de la mise en scène, 
dans le corpus la naissance sans baptême fait face au baptême sans naissance
726
. La séquence 
accouchement-baptême-relevailles, appartient, pour ainsi dire, à la normalité, au vécu de chaque 
famille et de chaque individu. Le fait exceptionnel se situe dans les Miracles concernés au niveau 
du premier élément, qui est toujours en relation avec le miracle et/ou la merveille et annule ou rend 
inintéressant les deux autres. Au contraire, pour Libanios, Constantin et Clovis,  la scène du 
baptême concentre le miracle et la merveille, ou en est la conséquence directe et, évidemment, 
représente un passage symbolique à une vie nouvelle.  
Les scènes d’accouchement relèvent de la théâtralité diffuse et réactivent une mémoire du 
carnaval qui reste sous-jacente à l’histoire de l’héroïne pieuse. Dans cette perspective, elles sont 
essentielles et cohérentes, reflet dramatique d’un noyau de sens que le corpus  plie au but édifiant, 
mais qui garde des valences multiples. Inversement, le baptême des adultes est l’occasion de 
réaffirmer sans ambiguïté les principes de la foi et, spécialement dans le cas de Constantin, le 
détournement chrétien d’un mythe. Dans cette opposition s’exemplifie l’équilibre complexe du 
corpus entre spectacle et édification. 
                                                     
726
 Cela devient spécialement évident dans le M 39 où on ne représente pas le baptême des enfants et on représente celui 
du père. 
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II.6. Représentations de la Fée 
La représentation du scénario de conte qui est à la base des histoires des femmes persécutées 
et des pécheresses élues implique très fréquemment des séquences fondées sur les formes de la 
théâtralité diffuse, dont la vitalité et la créativité varient au cas par cas. La représentation de la 
mariophanie fond la merveille profane et le miracle chrétien. 
II.6.1. Femmes persécutées: entre détournement et réactivation dramatique 
Les héroïnes des Miracles des femmes accusées à tort ou à raison actualisent différentes 
facettes d’une image féerique qui touche au mythe de la Relève du Temps et de la fertilité, comme 
on a essayé de le montrer dans la première partie. La « configuration de la Manekine », qui est au 
centre des Miracles de « source » romanesque, se déploie dans une panoplie de formes où le 
mythème du double et de  la « mutilation » sont en relation avec la maternité ;  par les traits de la 
stérilité et de la faute sexuelle cette configuration se rattache à celle de la pécheresse élue, qui peut 
parfois maîtriser  le feu  et dont la « source » est le plus souvent hagiographique.  
Non seulement le degré de fidélité à la « source » varie au cas par cas, mais les auteurs, on 
l’a vu,  jouent de la recomposition de la même histoire avec des thèmes romanesques différents ; les 
lacunes dans nos témoins, d’ailleurs, nous empêchent parfois d’identifier le texte qui a inspiré un 
Miracle. Cela dit, on doit constater que, pour les Miracles qui nous occupent ici, un très haut degré 
de fidélité à une source déterminée implique que la réécriture dramatique semble essentiellement se 
concentrer sur la représentabilité d’une intrigue figée dans un texte, sur le passage du récit au 
dialogue, sur le montage des épisodes.  
 La question semble se poser de façon différente quand l’auteur, avec plus ou moins de 
bonheur du point de vue littéraire, tente une réécriture qui  revisite plus librement une ou plusieurs 
sources, ou quand la source, souvent hagiographique, est dans un sens moins contraignante, ouverte 
à des contaminations variées, dans la mesure où épisodes et personnages, souvent à peine esquissés 
dans la brièveté de l’exemplum, sont moins détaillés et définis. Dans ces cas, la réécriture 
dramatique devient plus intéressante et parfois la pièce  trouve  sa cohérence dans la mise en scène,   
alors que sur le plan du récit certains passages peuvent sembler peu logiques. 
On s’attardera donc sur trois exemples de ce type, de source hagiographique ou romanesque 
« mixte ».  Une scène du M 15 invite à lire l’histoire pathétique de la femme qui noie son bébé 
comme une représentation centrée sur une mémoire rituelle, dans le M 4 l’alternance de 
décapitation et bûchers, ancrée dans les représentations carnavalesques, est déclenchée par une 
scène de chasse, scène relativement fréquente dans le corpus et fondée sur une mémoire littéraire, 
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mais aussi rituelle ; enfin, le Miracle qui est normalement considéré parmi les moins réussis du 
corpus (M 37) enchaîne une série de scènes calquées sur des  rites saisonniers. 
 
II.6.1.2  La quête et la chasse  
 
Un personnage en quête d’un masque dans la partie centrale du M 15 semble apporter une 
signification supplémentaire à l’histoire et à sa représentation ;  le M 4 démarre par une scène de 
chasse, première du genre dans les MND. Il s’agit d’un élément qui a toujours une signification 
cohérente sur le plan de la mémoire mythique et qui implique une mise en scène assez complexe. 
Nous examinerons de près le M 15 et sa quête avant de nous arrêter sur la représentation de 
la chasse dans le corpus et de voir plus en détail comment celle-ci se relie aux formes de la 
théâtralité diffuse qui fondent la mise en scène du M 4. 
 
La quête impossible (M 15) 
 
L’histoire du M 15 est vite résumée : une femme stérile tombe enceinte par la grâce de Dieu, 
épuisée par un accouchement difficile, elle s’endort avec son bébé dans les bras dans l’eau de son 
bain, noyant l’enfant. Arrêtée, jugée et condamnée à mort, elle demande à embrasser le cadavre de 
son fils avant de monter sur le bûcher : l’enfant est ressuscité, la femme et son mari partent en 
pèlerinage. Dans la dramatisation de cette histoire s’insère la nomination du juge de la part du 
comte : ainsi que toute la série des circonstances de l’accouchement, cela a une importance 
remarquable pour la tournure que prend la pièce et pour sa mise en scène. 
 
Mise en scène 
 
Six mansions : paradis, palais du juge (partagé entre la salle et la prison), église, maison du 
couple  (avec la salle et la chambre),  maison de la sage-femme, chapelle. 
Au début de la pièce le mari et la femme se rendent à l’église, où la femme ressent les 
premiers signes de sa grossesse ; un sermon est prononcé au v. 70, dont le texte ne relate que le 
début et la fin. Ensuite,  le feu de l’action passe alternativement de la maison du couple au palais du 
juge, jusqu’à l’arrestation de la femme. Après le procès, le feu de l’action se déplace entre le 
plateau, qui symbolise la place publique, et la chapelle, où le mari a une vision de Notre Dame.   
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Entre la dramatisation de l’histoire pathétique et la suite carnavalesque 
 
Au premier noyau centré sur la stérilité et la grossesse miraculeuse, suit l’accouchement, le 
procès, la condamnation, le bûcher. En surface il semblerait s’agir d’une suite de scènes qui, bien 
qu’enracinées dans les rites carnavalesques, sont totalement réorientées  vers la représentation d’une 
histoire pathétique et pieuse en même temps. En réalité, la question est plus complexe. 
Le M 15 a été longtemps considéré parmi le petit groupe de ceux dont on n’arrivait pas à 
repérer la source
727. Dans l’édition qu’il lui consacre, G. Runnalls croit identifier la source 
principale dans un récit, peut-être en latin et sûrement disparu, d’un Miracle de Notre Dame de 
Liesse. D’après le chercheur, une version du même miracle de la Vierge, très proche de l’original, 
se trouve dans  un manuscrit du XVe siècle qui relate une chronique de l’église de Notre-Dame de 
Liesse. Une comparaison précise de ce texte et du M 15 porte G. Runnalls à conclure que la 
réécriture dramatique développe les quelques 65 lignes du récit du miracle en ajoutant des éléments 
propres aux MND (apparitions divines et rondeaux, prières, scène de l’accouchement, pèlerinage 
final)  et des éléments qui sont une création originale de l’auteur : les personnages secondaires et 
toute la partie qui concerne le juge, le comte et le procès, insérés dans un souci de réalisme. 
L’auteur aurait aussi gommé un épisode secondaire concernant le mari et remplacé la condamnation 
de la femme à la pendaison par une condamnation au bûcher, beaucoup plus spectaculaire
 
. Or, ce 
relevé est exact, ainsi que l’indentification des sources secondaires du M 15 dans le filon des 
Miracles littéraires des mères stériles dont l’enfant meurt et ressuscite et dans celui de la femme 
accusée d’inceste et condamnée au bûcher . Le chercheur remarque aussi fort à propos que dans le 
M 15 la femme est protagoniste, rôle qui est celui du mari dans le « récit-source »
728
. De notre point 
de vue, toutefois, la découverte du miracle de l’enfant ressuscité par Notre Dame de Liesse fournit 
davantage la preuve  de la circulation de thèmes, motifs et histoires que la certitude d’une source et, 
surtout, le résultat de la comparaison entre ce texte et notre Miracle donne des indications sur le 
travail de réécriture dramatique qui ne vont pas tout à fait dans le même sens que les conclusions de 
G. Runnalls. Les éléments qui différencient la pièce du récit du miracle sont l’essence de la 
réécriture dramatique : à un examen attentif, toute une série d’indications  disséminées dans le M 15 
apparaissent assez incongrues, créent un spectacle qui échappe partiellement à la réorientation 
pieuse  et ouvrent des interrogations  sur un substrat de l’histoire qu’en grande partie on n’est pas en 
mesure de reconstruire. Rappelons-nous que l’héroïne relève de la fée par sa stérilité, sa progéniture 
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 Cf. Glutz 1954, 64-77  et Jeanroy 1962, 209, mais aussi Kunstamann 2008, 164. 
728
 Runnalls éd. 1972, notamment  L-LV. 
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exceptionnelle et son pouvoir de rappeler à la vie son enfant dans le feu et sous l’égide d’Eloi, et 
voyons le détail des éléments « incongrus ». 
 
Le temps 
 
La mise en scène oblige souvent les Miracles à des ellipses de temps, la chronologie étant  
rétablie par les dialogues quand ceci s’avère nécessaire à l’intelligence de l’intrigue. En général, on 
remarque cependant que les textes sont redondants en ce qui concerne les didascalies qui règlent les 
actions des acteurs, alors que le déroulement du temps est laissé le plus souvent à la perception d’un 
public évidemment accoutumé à combler les lacunes temporelles, ce qui est vraisemblablement lié   
à la mise en scène simultanée. C’est pour cela que chaque indication concernant la durée des 
événements  mérite notre attention, surtout quand il s’agit d’informations apparemment superflues. 
 
-  La grossesse 
 
Entre le moment où le mari apprend que sa femme est enceinte et son départ pour les 
Flandres il nous semble impossible de supposer une ellipse temporelle : en revenant de l’église  le 
mari constate qu’il sera bientôt l’heure du dîner (vv. 194-195 : « Car il est, si conme je pens, /Près 
de disner. »), quand son cousin vient le chercher, il affirme ne pas avoir encore dîné (vv. 254-256 : 
« LE COUSIN. Dieu gart ces gens ! Biau cousin, qu’est ce ?/Avez diné ?/LE MARI. Nanil, cousin, 
par verité. »). Ces deux repères encadrent l’annonce de la grossesse, qui d’après les mots de la 
femme, dure depuis un peu  plus de deux mois : 
  
Je suis grosse de vif enfant 
Et si l' ay ja porté sentant 
Plus de deux mois, se Dieu me gart, 
Et se je le vous dy a tart, 
Ne vous en devez merveillier, 
Car femme doit moult resoingner 
De dire qu' elle ait conceu 
Jusqu' a tant qu' elle l' ait sceu 
Estre de vray.   (vv. 221-229) 
 
Le mari exprime sa joie et la femme  ressent un premier malaise  
 
LA DAME. Ha ! Dieu, les rains et les costez ! 
Sainte Marie ! 
LE MARI.     Qu' est ce la ? qu' avez vous, m' amie ? 
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N' en mentez point. 
LA DAME.     Sire, il m' est avis c' on m' ait point 
D' un coustel au cuer maintenant, 
Tant s' est remué mon enfant 
En moy forment.  (vv. 238-245)  
 
Remarquons que l’enfant qui bouge provoque les mêmes douleurs que celles 
l’accouchement et que le mari a juste le temps de rassurer sa femme avant l’arrivée du cousin. Les 
deux hommes iront diner ensemble (« Chiez Petillon, a la lymace », v. 274)  et partiront tout de 
suite après. En se congédiant, le mari affirme : 
 
Dame, a Dieu ; en Flandres m' en vois. 
Il sera bien avant deux mois 
Que je retourne, au mien cuidier ; 
Mais, si plaist a Dieu moy aidier, 
Je tien nous y arons prouffit.  (vv. 283-287) 
 
Pour la deuxième fois on cite un délai de temps d’environs deux mois, mais si on considère 
que l’accouchement aura lieu justement au retour du mari, il semble bien que l’on suggère que 
l’enfant est prématuré, ce qui est d’ailleurs cohérent avec sa faiblesse et avec le travail difficile de la 
mère, qui paraît avoir risqué une fausse couche aux vv. 238-245. S’agit-il d’une forme de 
« réalisme »? Nous ne le pensons pas. Au vv. 1015-1017, lors de son procès, la femme affirmera 
que son travail a duré quinze jours (« D’un filz qui tant m’a donné paine/Que j’en travaillay bien 
quinzaine/Et fu de mort en aventure »), durée exceptionnelle
729
 au terme de laquelle  elle donnera le 
jour à un enfant féerique, peut-être un prématuré assimilé à un monstre, frappé de l’interdiction de 
l’eau et du feu, qui meurt dans l’eau et renaît  dans le feu. Retenons qu’on ne peut pas penser que la 
scène de l’accouchement, quoique assez longue, dure quinze jours, mais que ce même délai revient, 
comme on le verra, dans un autre dialogue à propos du même événement et que, dans un sens, la 
femme semble commencer à accoucher dès qu’elle s’aperçoit de sa grossesse. Arrêtons-nous sur  
les autres citations temporelles qui concernent la femme et le bébé. 
 
- Relevailles 
 
Pour remercier la Vierge, tout en conjurant la mort de sa femme et de l’enfant, le mari part 
en pèlerinage tout de suite après l’accouchement et le baptême, promettant de revenir avant les 
relevailles (v. 573). C’est dans ce laps de temps que se passe le bain fatal, ce qu’on prend soin de 
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 Qui se rapproche, à petite échelle, de celle du travail de la fille du  roi du M 6, qui  dure un an. 
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faire répéter à quatre reprises à des personnages différents (vv. 749, 830, 988, 1248). Finalement, en 
revenant vers sa maison, le mari imagine avec joie d’y retrouver « La relevée de nouvel » (v. 1145), 
alors que la femme, au même moment, s’achemine vers le bûcher. Entre l’accouchement et le 
bûcher, quarante jours s’écoulent et retenons qu’on a là les seules indications temporelles 
cohérentes. Du côté du comte et du bailli on remarque en effet encore des anomalies. 
 
- Le comte et le juge 
 
Après avoir nommé le bailli, le comte assure qu’il reviendra dans quinze jours pour tenir les 
assises (v. 370). La scène précède immédiatement l’accouchement, les deux événements semblent 
contemporains. Au v. 930, le chevalier rappelle l’échéance au comte730 et les deux personnages se 
rendent chez le bailli. La femme vient d’être arrêtée, ce qui, à la rigueur, maintiendrait la cohérence 
temporelle : quinze jours après son accouchement, elle est en gesine. Toutefois, le juge, aux vv. 
595-597 dit au sergent Tristan : « Cause nulle dont bien me viengne, /Ne ne fis, dont il me 
souviengne, /Il a ja plus d’un mois entier ». Tristan sort (on verra tout de suite avec quelle tâche), 
entend les cris provenant d’une maison, apprend ce qui vient de se passer et arrête la femme. 
Combien de temps s’est donc passé entre l’élection du juge (et l’accouchement) et l’arrestation de la 
femme qui suit immédiatement la mort du nourrisson : quinze jours ou plus d’un mois ? 
Prenons en considération d’autres éléments. 
 
Le maire de Tortevoye   
 
Le bailli est nommé juge par le comte sur conseil de ses gens ; les mots de l’avocat font 
l’unanimité : 
 
L' ADVOCAT.    Certes dire aussi le vouloie. 
Il est subtilz et cler veant, 
Bien entendant et arguant. 
Il a biau lengage en la bouche 
Et si est sanz nul mal reprouche, 
Dont miex le pris.  (vv. 316-321) 
 
Cet homme plein de bonnes qualités, à la rectitude universellement reconnue est cependant 
le maire de Tortevoye (v. 315).  Il conviendra d’entendre le discours de ce personnage à la lumière 
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de l’antiphrase qu’il incarne : la modestie qui lui fait opposer un premier refus à sa nomination est 
vraisemblablement fausse (vv. 346-349) et, d’ailleurs il dépasse rapidement ses scrupules et promet 
de bien arroser l’événement (vv. 358-361). La scène, qui se termine avec le départ du cortège du 
comte et de sa suite précédé du macier qui écarte brutalement la foule
731
 (rappelons-nous qu’il 
s’agit du public), garde des traces d’un couronnement carnavalesque, ce qui semble être confirmé 
par la suite et explique peut-être la perception non linéaire du temps. 
 
En quête de Lupin Coquet  
 
Le nouveau bailli est au centre d’une scène qui est peut-être la clé du Miracle. Il convoque 
Tristan, comme on l’a dit, pour lui signaler que, depuis un mois, aucune cause ne lui est soumise et 
en voici la raison : 
 
LE JUGE.    Et je le sçay bien, par ma foy. 
En la taverne despendues 
Sont, et en voz bourses pendues, 
Sonnant ; et conment ? vez le cy. 
Quant d' aucun vous tenez saisy 
Qui aucune chose a meffait, 
Je say trop bien conment on fait : 
Ains que j' en aie congnoissance 
Il vous ample de vin la pence 
Et vous est la bourse fourrée : 
Ainsi m' amende est recelée, 
Que point n' en ay.  (vv. 602-613)  
 
L’évocation des sergents corrompus pourrait relever d’un certain réalisme et mettre en 
exergue la droiture de ce personnage nonobstant son appellation. Mais Tristan, tout de suite après 
ses protestations d’innocence, auxquelles le juge prête foi (vv. 620-621 : « Je vous en croy bien, ami 
chier ; /Voir vous estes le non pareil »), est chargé d’une  drôle de mission : 
 
Entens a moy ; n' en parlons plus. 
Par ceste ville sus et jus 
T' en vas tout bellement querant 
Un petit homme de corps grant 
Vestu d' un royé en travers 
Fait de pers rouge et de blanc pers, 
C' on appelle Lupin Coquet : 
Il a deux bons yex, mais borgne est. 
Quant trouvé l' aras, si te peines 
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Et fai tant que tu le m' amaines 
Ou mort ou vif.  (vv. 623-633) 
 
C’est pendant que ce « masque impossible » rôde dans la ville que le bébé est noyé, c’est au 
cours de sa quête impossible que Tristan tombe sur les haro de femmes (v. 704) qui le conduisent à 
la mère meurtrière. Même si le juge était tout simplement en train de se moquer de la niaiserie de 
son sergent, cette scène jetterait une lumière différente sur l’ensemble de la pièce.  
Quant à Tristan, il est de plus en plus proche du messager aux connotations diaboliques du 
théâtre populaire. Il court sans doute à droite et à gauche, sur le plateau et au milieu du public :  
 
LE SERGENT.J' ay ja grant piéce esté querant 
Ce que mon maistre enchargié m' a, 
Et si n' en truis ne ça ne la 
Nulles nouvelles ; qu' est ce cy ? 
Encores veulz j' aler par cy 
Tout au lonc enquerre et savoir 
Se je le pourroie veoir 
Aucunement  (vv. 656-663) 
 
Il n’attrapera pas Lupin Coquet, mais une autre victime pour le bûcher et son rôle ne s’arrête 
pas là. 
 
Le procès 
 
On a évoqué un effort de réalisme dans la représentation de ce procès
732
, ce qui est peut-être 
vrai. Toutefois, cette scène s’insère dans une suite carnavalesque, et du carnaval elle garde quelques 
traits. Tâchons d’en résumer l’essentiel. 
L’arrivée du comte se fait selon les mêmes modalités que celles de son départ : un cortège 
ouvert par le sergent menant des coups de bâton traverse le public et rejoint le tribunal. Le procès 
débute avec le même sergent qui demande et obtient licence d’aller boire, échange tout à fait 
superflu qui semble n’avoir d’autre raisons d’être sinon celle d’associer pour la deuxième fois le 
tribunal au vin. Avant même d’avoir entendu la défense de la femme, le chevalier demande de la 
brûler ; la femme arrive toutefois à donner sa version des faits, qui touche le comte, prêt à 
pardonner, et un sergent qui est vraisemblablement Tristan
733. A ce moment, l’avocat avance une 
objection qui se révèle décisive : le comte pourrait être dessaisi de ses terres si le souverain 
apprenait qu’il n’a pas rendu la justice. Tout le monde est convaincu par cette argumentation : on 
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 Le texte n’est pas tout à fait clair à ce sujet. 
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oublie la pitié et la sentence est vite prononcée. Remarquons que le juge ne donne pas son avis et 
que c’est Tristan qui est chargé de crier la sentence, s’adressant au public : 
 
Or entendez, petiz et grans, 
Mon seigneur le conte vous mande 
A touz ensamble et si conmande 
De chascun hostel un homme ysse 
Et si s' en viengne a la justice 
Sanz nul demour.   (vv. 1110-1115) 
 
Le procès est sans doute re-fonctionnalisé : il prend une valence polémique et idéologique : 
sur Terre il n’y pas de Miséricorde, ni de véritable Justice. Cette signification est toutefois 
entrelacée avec les éléments de la représentation qu’on vient de voir, qui génèrent  une scène aux 
échos carnavalesques, où la femme qui a remplacé Lupin Coquet doit être nécessairement brulée sur 
la place publique. 
 
Le bûcher 
 
Un cortège se forme pour convoyer la femme vers le bûcher : 
 
LE CONTE.  Menez la vous deux sanz detri. 
Oz tu, Tristan, et toy, bourrel  ? 
Nous irons après vous ysnel : 
Alez devant. 
LE BOURREL.    Or sa, dame, passez avant : 
Cy ne nous pouons plus tenir. 
A vostre fin vous fault venir. 
Priez ces gens que pour vous prient 
Et que leurs patenostres dient 
Chascun pour vous.  (vv. 1499-1508) 
 
Ces gens auxquels la femme s’adresse en demandant de prier pour elle (v. 1515 : « E ! 
bonne gent, priez pour moy »)  et qui, peut-être, vont vraiment prier, sont évidemment les hommes 
et les femmes qui composent le public (partiellement traversé par le cortège qui se déplace entre le 
tribunal et le plateau), vraisemblablement en train de s’agglutiner autour du bûcher. 
Au v. 1524 la femme souhaite revoir son enfant : c’est encore Tristan, messager ambigu et 
surexcité qui va chercher le cadavre « en suiant » (v. 1532). 
Entre le v. 1528 et le v. 1546, le corps sans vie passe de Tristan au comte, du comte au bailli 
et finalement, du bailli à la femme, série de passages « inutiles » qui gardent vraisemblablement une 
trace rituelle et qui se terminent dans les bras d’une mère qui, on le dit clairement par la suite (v. 
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1598 et sq.) est attachée, ce qui, soit dit en passant, n’est peut-être pas sans anticiper les 
manipulations de la manchote Bethequine du M 29. 
Les trente-six vers du monologue de la femme méritent d’être cités puisqu’ils mettent en 
exergue les point essentiels de l’histoire. La scansion des séquences évoquées est à remarquer : 
 
LA DAME.   E! doulx enfes, Diex ait mercy 
De t' ame et de la moie ensemble. 
Bien m' est changée, ce me semble, 
La joye que de toy avoie 
Quant en mon ventre te portoye 
Jusqu' a tant que j' en traveillay. 
Mais dès lors pour toy enduray 
Tant de paine et tant de martire 
Qu' il n' est homs qui le peust dire 
Jusques a l' eure de ton naistre. (vv. 1547-1556)  
 
La première séquence insiste encore sur les difficultés du travail, ce qui confirme finalement 
qu’il s’agit bien d’un accouchement exceptionnel, qui dépasse largement les « normales » 
souffrances d’une parturiente. Remarquons que rien n’est dit à propos de la joie d’être mère et que  
le doulx enfes est davantage présenté comme une malédiction qui s’oppose à la bénédiction 
espérée : 
 
Ha ! mére au tresdoulx roy celestre, 
Je vous rens graces, c' est droiture. 
J' ay moult de foiz mis cuer et cure 
En vous prier que m' oissiez 
A ce qu' enfant me donnissiez, 
Car d' enfant avoir j' esperoie 
Que me venist solaz et joie ; 
Mais, dame, s' il vous a pleu 
Que j' aye cestui cy eu, 
Si voy je qu' il est du contraire, 
Car pour lui me voy a mort traire, 
A mort, lasse  ! voire honteuse 
Et si laide et si angoisseuse 
Que du penser m' esbahis toute. (vv. 1557-1570) 
 
Cet enfant « malfaisant » est l’élément qui brise le couple, causant la mort de sa mère et le 
désespoir conséquent de son père : 
 
Or est la compagnie route 
De ton pére et de moy par toy, 
Doulx enfes, certes mais par moy, 
Si est bien droiz que le compére. 
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Vray Dieu, reconfortez le pére, 
Car a plourer ara assez 
Quant nous deux verra trespassez 
Et il y ara bien raison. (vv. 1571-1578) 
 
Le final du monologue suscite quelques doutes : 
 
En plourant, mon doulx enfançon, 
Te vueil baisier, puis te lairay 
Et pour ta mort morir iray, 
Chétive  ! lasse < ( Yci crie l' enfant) >  (vv. 1579-1582)  
 
Il nous semble qu’on puisse raisonnablement supposer que ce baiser maternel remplace un 
autre geste : jeter (ou emporter) le cadavre dans le bûcher serait non seulement plus cohérent avec le 
discours de la femme, mais surtout parfaitement cohérent avec le retour en vie du bébé qui est 
évidemment opéré par le feu. Ce final de la scène est vraisemblablement le fruit d’un effort pour 
plier une configuration sous-jacente (et encore bien transparente) au but édifiant ; de même, 
l’éloignement d’Eloi du bûcher tente peut-être de désamorcer les valences les plus démoniaques du 
saint forgeron. Cependant, on vient de voir que dans l’écriture du Miracle une série d’anomalies 
persistent, petites énigmes pour le lecteur moderne, mais vraisemblablement signes, plus visibles 
qu’ailleurs dans le corpus, de la tension entre ouvrage édifiant et rites préchrétiens qui inspirent  
mise en scène, renouant l’histoire pieuse avec son fond mythique. 
   
Stratifications et carnaval 
 
Le but édifiant affiché par le  texte est évident : la foi inébranlable du couple est primée par 
un (double) miracle. Toutefois on a déjà remarqué, dans la première partie de ce travail, une série 
d’éléments qui rendent l’ensemble moins linéaire que, justement, une simple histoire édifiante. De 
le début, Dieu laisse entendre que la grossesse qu’il octroie à la femme est un cadeau ambivalent.   
Dans l’ensemble du corpus, le M 15 est peut-être celui qui représente l’histoire la plus 
touchante et la plus pathétique; toutefois, le désir de maternité de la femme, son espoir et puis sa 
joie lorsqu’elle s’aperçoit qu’elle est enceinte, sa détresse après un accouchement si difficile et 
finalement son désespoir ainsi que son conflit intérieur lorsqu’elle s’adresse à la Vierge gardent une 
trace évidente de ses sentiments ambivalents. Après sa résurrection miraculeuse, l’enfant sera dans 
un sens à nouveau sacrifié, abandonné par ses parents qui partent pour un pèlerinage si dangereux 
qu’il nécessite de nommer non seulement des tuteurs pour le bébé, mais aussi des procureurs pour 
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les biens
734
. Il y a une rupture entre les sentiments  pathétiques de la mère et sa destinée de suivante 
de Notre Dame, il y une ambiguïté chez son enfant, auprès duquel il est peut-être dangereux de 
vivre. La configuration de la femme pécheresse-élue, qu’on a essayé de dégager dans la première 
partie, se superpose peut-être au danger représenté par  l’enfant féerique.  
Au niveau de la représentation, par les indications mêmes du texte, on relève un autre 
élément : l’histoire est mise en scène dans un contexte assez incongru, où les personnages rappellent 
sans cesse des échéances temporelles apparemment brouillées qui ne peuvent pas être que le produit 
maladroit d’un auteur peu doué. Les indications temporelles contradictoires ne semblent concorder 
que sur un point : entre l’accouchement et le bûcher quarante jours s’écoulent, pendant lesquels un 
personnage qui garde des traits carnavalesques est élu juge et emploie son sergent pour chasser un 
personnage décidemment carnavalesque, décrit par des traits opposés qui s’annulent mutuellement. 
Cette quête impossible, qui oblige le sergent-messager Tristan à se déplacer comme un fou entre la 
scène et le public, semble être le pendant de toutes les indications contradictoires concernant la 
durée et est peut-être la clé de la représentation. 
Après la scène introductive et le sermon, une femme vient de s’apercevoir de sa grossesse et  
au même moment elle commence le travail, l’accouchement voit l’intervention de la sage-femme 
Berthe et de ses pratiques à mi-chemin entre la sorcellerie et la foi et la naissance d’un enfant 
féerique aux connotations vraisemblablement monstrueuses. La mère ignore les dispositions de la 
sage-femme et tue son enfant, ce qui insinue un doute sur la thèse de l’accident. Toutefois, ces 
mêmes indications se révèlent fallacieuses, puisque l’enfant revit au contact du feu du bûcher qui 
clôture les quarante jours de ce carnaval et sur lequel veille, quoique de loin, Eloi le forgeron. La 
procession céleste de ce dernier et de la Vierge traverse la scène pour visiter le mari dans la chapelle 
en même temps qu’un cortège convoie la femme vers le bûcher : les deux processions se fondent 
dans le cortège final qui accompagne pendant un moment les deux époux devenus pèlerins et 
termine le jeu. 
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Chasses 
 
Le roi chasseur 
 
Le M 4 s’ouvre avec la première des cinq scènes de chasse du corpus (dont deux dans la 
même pièce, le M 30).  L’occurrence du M 4 est parallèle à celle du M 31 et 32 : le roi du Portugal 
s’égare et trouve celle qui deviendra sa femme, Pépin et le roi Thierry s’égarent et le premier 
retrouve Berthe
735
, le second ses enfants. Toutefois, au point de vue de la représentation, le M 31 
condense et abrège : Pépin et ses deux chevaliers partent à cheval, cornent à l’entrée de la forêt, 
aperçoivent un cerf, se séparent et Pépin, qui se retrouve tout de suite seul et égaré, rencontre 
Berthe. D’ailleurs, le feu de l’action se déplace continuellement entre les chasseurs et les femmes 
(Berthe, Constance et ses filles) dans  la chapelle, où  elles entendent le son du cor.  
La scène, dans le M 32, est vraisemblablement plus statique : après vingt-cinq vers de 
préparatifs, le roi et les chevaliers se dirigent vers les bois à cheval, précédés par un sergent qui leur 
ouvre  un passage dans la foule à coup de massue et, en même temps, les veneurs prennent place 
avec les chiens ; dès que les deux groupes de personnages se rencontrent, on a encore vingt et un 
vers de discussion. Finalement, le roi part à la poursuite d’un sanglier et s’égare, les chevaliers s’en 
aperçoivent et discutent avant de corner longuement pour appeler inutilement leur seigneur. On a le 
sentiment que l’auteur cherche à réunir les éléments topiques les plus impressionnants tout en 
essayant de varier la scène, avec un résultat d’ensemble moins efficace que dans les autres 
occurrences. 
Dans le M 4 la scène occupe les premiers 75 vers
736
. Du v. 1 au v. 38 on prend les 
dispositions nécessaires : le roi insiste à plusieurs reprises sur le fait qu’il veut organiser une petite 
partie de chasse au lièvre : il n’amènera pas de gros chiens, mais juste un ou deux lévriers, ses 
compagnons seront juste le sénéchal, un chevalier et un garçon qui mène les chiens, nulle part on ne 
mentionne des chevaux, il s’agit donc d’une chasse à pied. Cependant, la scène de la chasse à 
proprement parler est assez mouvementée et bruyante : 
 
LE SENESCHAL.     Corner vueil au conmencement 
Pour ces lievres esmauveillier. 
J' en voy en ce bois umbroier 
Deux, ne sçay, trois. 
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 Le lièvre de la première occurrence,  le cerf de la seconde et le sanglier de la troisième évoquent évidemment le 
motif de l’animal psychopompe qui conduit le chevalier vers la fée.  
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 Dans  VP XXVIII (31) on dit en quatre vers que le roi et ses gens partent à la chasse au cerf, dans les huit vers 
suivant un orage sépare les chasseurs et le roi, égaré, rejoint le manoir.  
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LE CHEVALIER.     Que fais tu, larronciau destrois ? 
Que ne lais tu aler ces chiens ? 
Tu te vantes, si ne scez riens 
De ton mestier. 
UN GARÇON.     Encore ara on bien mestier, 
Seigneur, de ce que je scé faire, 
Mais il m' estuet, se m' est vis, taire 
Par devant vous. 
LE ROY.     Tu as dit voir, mon ami doulx ; 
De bouches, errant, si le laisse, 
Et ces levriers aler en laisse 
Ou il vouldront. 
LE SENESCHAL.  Je voy le lievre la amont. 
Hou ! hou ! volant, a li, a li ! 
Nous eschappera il ainsi ? 
... 
Au devant ! si le retournez 
Dehors le boys. 
UN GARÇON.     G' y voys, huant a haulte voiz, 
Si le retourneray, je croy. 
Ha, ha, au lievre ! je le voy. 
Après ! après ! il va de la. 
Je croy qu' il nous eschappera. 
Voi le volant ! 
LE CHEVALIER.   
Or avant, seigneurs, or avant ; 
Suivons touz jours. 
LE ROY.     Après, seigneurs, après le cours ; 
Je vous suivray tout belement ; 
Courrouciez seray durement 
Se ne l' avons. 
LE SENESCHAL.     Mon seigneur, a vous l' amenrons : 
Attendez nous. 
LE ROY.     G' iray tout adès après vous. (vv. 39-75) 
 
Comme on le verra par la suite, une large partie du plateau symbolise la forêt, mais la 
poursuite pourrait « déborder » vers le public.  
Le motif du roi qui suit l’animal psychopompe et rencontre la fée est extrêmement récurrent 
dans la littérature courtoise ; la littérature hagiographique détourne sa fonction et la bête met le 
héros en contact avec le surnaturel chrétien
737
. Dans toutes les actualisations du motif de nos 
Miracles, la femme que le roi rencontre, ou retrouve, garde des connotations féeriques évidentes, 
mais est essentiellement une héroïne pieuse, quoique souvent fautive. La dramatisation de ce noyau 
dans le M 4, établit un parallèle entre la chasse représentée, qu’on vient de voir et qui mène donc le 
roi vers la femme-fée, et la chasse évoquée au v. 631 par le sénéchal, prétexte pour rejoindre la fille 
et la violer. Détournement de deux motifs différents, la chasse du roi et la chasse du violeur ont le 
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même meneur sauvage. Cela nous conduit vers les scènes au même sujet du M 30, avec leur  
redistribution des  fonctions. 
 
Le sauvage chasseur 
 
La représentation de la première scène de chasse du M 30 est la plus complexe
738
 : y 
participent au moins six personnages dont quatre à cheval et au moins quatre chiens tenus par deux 
veneurs qui placent aussi des filets dans la forêt.    
Du vv. 125 au v. 176 les deux chevaliers s’emploient à persuader le roi d’organiser une 
chasse, suivant son rang et la coutume
739
 ; du v. 177 au v. 204  on envoie les sergents chez les 
veneurs, on leur demande de tout appareiller et de sortir « … voz roiz, voz levriers/Voz chiens de 
trace et voz lemiers » (vv. 190-191). Les chiens ne seront que quatre, mais l’énumération, ainsi que 
les mouvements réitérés sur le plateau créent une impression  d’effervescence. Aux vv. 205-224, le 
roi et sa fille sont escortés vers les chevaux par un sergent qui écarte la foule, ce qui semble 
indiquer que le cortège royal traverse le public une première fois à pied et une deuxième monté. Le 
feu de l’action passe sur les veneurs, en train de se placer avec les chiens dans le bois, et enfin la 
chasse proprement dite commence : 
 
LE ROY.     Avant, seigneurs, soiez engrés 
De corner, nous sommes au bois, 
Et de huer a haulte vois 
Pour les bestes faire saillir : 
Ne devrions mie faillir 
A trouver ent. 
DEUXIESME CHEVALIER.     Corner vueil, car j' en ay talent : 
Truhu ! truhu !  je le voy la. 
Après le cerf, sire ! il s' en va 
Par la fuiant. 
LE ROY.     Il le nous fault estre suiant. 
Avant, seigneurs ! 
PREMIER CHEVALIER.Puis qu' au tiltre voy les veneurs, 
Courons après isnellement. 
Eschaper ne peut nullement 
Qu' il ne soit pris. (vv. 239-254) 
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 Dans la Vie de Jehan Paulu on n’a que la scène de la chasse à Jean, mais on sait que ce texte n’est pas la source 
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 Le roi ne veut pas quitter le deuil pour la mort de sa femme, vv. 140-142. Nous nous limitons pour ce Miracle à 
l’analyse des scènes de chasse ; les éléments de la mise en scène qui peuvent aider à une meilleure compréhension sont 
les suivants : six mansions (paradis, ermitage, devant lequel se trouve un puits, église, maison de la sage-femme,  
maison de la femme en couche,  palais du roi). L’enfer n’est pas strictement nécessaire : Huet peut sortir du public et 
repartir dans la même direction quand  il quitte la scène. La forêt occupe une large partie du plateau et englobe 
l’ermitage (qui sera brûlé par Jean). Pour s’y rendre, le roi et sa suite passent vraisemblablement au milieu du public. 
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On remarquera que la scène, vraisemblablement à cause de la difficulté d’en gérer les 
éléments, est courte et que sa brièveté est compensée par tout le mouvement qui la précède et qui 
touche, comme dans le M 4, toute l’aire de jeu. On poursuit ici un cerf, mais dans les deux Miracles 
on suit le même rituel : son du cor et cris sauvages qui doivent effrayer les proies les faisant sortir à 
découvert. 
Dans ce cas, le roi perd une fille au lieu de trouver une femme, mais il paraît assez évident 
que thèmes et motifs sont redistribués dans un agencement rationnel où la chasse du roi, à cause de 
laquelle la fille s’égare et se fait tuer, remplace la chasse du sauvage à la fille. D’ailleurs, la scène 
est doublée par la chasse au sauvage
740
 , qui mène à sa capture et à la libération de la fille : le mythe 
qui est à la base de la réécriture chrétienne de l’histoire de Jean Paulu est partiellement réactivé par 
la  représentation  spéculaire de ces deux scènes séparées par un bûcher ; pendant la seconde, une 
femme accouche d’un enfant féerique, autre segmentation d’un motif qui est partiellement 
recomposé par la contemporanéité et la contiguïté des événements sur scène.   
La chasse au sauvage se prépare aux vv. 930-965 : nous apprenons que le roi ne veut pas 
monter avant le début de la poursuite (v. 953), élément essentiel pour la suite, car la capture de Jean 
est assez statique et le cortège qui l’amène vers la cour doit être le double de celui, pédestre, du 
baptême. Encore une fois, le roi s’approche du bois en passant au milieu du public, qui est écarté 
brutalement par les sergents (vv. 960-965). 
La « chasse » à Jean est évidemment une scène très détaillée : le texte doit contenir toutes 
les indications nécessaires à sa représentation : 
 
[JEHAN] E ! Dieux, je voy ci venir chiens 
Et hommes avec au mains deux. 
Rebouter me vois en mon creux 
Et tenir coy. 
DEUXIESME VENEUR.   
Grosparmy, voiz tu ce que voy ? 
Regarde quelle beste, amis : 
Elle c' est en cel arbre mis ; 
Il y a creux. 
PREMIER VENEUR.     Salmon, alon entre nous deux 
Savoir que c' est. 
DEUXIESME CHEVALIER.  Je te promet c' est son recest : 
De pasturer d' ou que soit vient. 
Aler dire le nous convient 
Tost a noz gens. 
PREMIER VENEUR. Gençon, soions ent diligens : 
Vez les la ; c' est trop bien a point. 
Mon chier seigneur, ne tardez point, 
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 Cf. Walter 1989, 527-528. 
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Puis qu' avez de chacier courage. 
Une beste la plus sauvage 
Que sachiez avons la veue 
Et s' est en un creux descendue. 
Se voulez, tost prise l' arez. 
Venez jusques la ; vous direz 
Que je dy voir.  (vv. 980-1003) 
 
Au lieu de montrer de l’intérêt pour cette bête inconnue, le roi se fait prendre par le souvenir 
douloureux de la disparition de sa fille dans ces mêmes bois, récitant un monologue qui doit 
vraisemblablement assurer la cohérence de l’intrigue. Ses compagnons arrivent tout de même à le 
pousser vers la proie qui, à ce moment-là, est encore cachée dans le creux de l’arbre. La mansuétude 
de Jean et la résistance passive qu’il oppose aux veneurs transforment la chasse en une sorte 
d’extraction de la créature de sa cachette qui a quelques similitudes, y compris l’aspect comique, 
avec l’extraction de la fille du puits qui viendra ensuite. La « bête » est une curiosité que le roi veut 
amener vivante à son palais  
 
DEUXIESME VENEUR.  Ho ! cy, sanz venir plus avant, 
Gardez bien sanz plus cy entour. 
Je la vois hors par quelque tour 
De ce creux mettre. 
PREMIER CHEVALIER.     Fay la lever, qu' elle puist estre 
A plaine terre. 
DEUXIESME VENEUR.  Passe, passe. Sus, sus, bonne erre 
C' est nient ; lever te fault de cy. 
Sus, sus, ne l' aray pas ainsy. 
Grosparmy, je ne fas ci riens. 
Met cy la corde de tes chiens : 
Parmy le col ly lasseray 
Et ainsi venir la feray 
Hors, mau gré sien. 
PREMIER VENEUR.  Ja pour ce ne demourra. Tien, 
Jançon amis. 
DEUXIESME VENEUR Puis qu' entour le col li ay mis, 
Tirons : ou elle s' en venra 
Hors, ou elle s' estranglera. 
Tire avec moy. 
PREMIER VENEUR.   
Quanque je puis. Ho ! je la voy : 
Tu as esté de bon avis. 
Diex ! conme elle yst de la envis 
A mon cuidier ! 
DEUXIESME VENEUR.     Puis que l' en avons fait vuidier, 
Il ne m' en chaille. 
LE ROY.   Ho ! seigneurs, onques mais sanz faille, 
Je ne vy telle beste en boys. 
Arrestez vous et tenez coys : 
Adviser la vueil d' ainsi loing. 
Trop malement a petit groing, 
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Selon que elle a grant le corps. 
Je vous dy que c' est mes acors 
Que s' elle peut estre amenée 
Vive, qu' elle me soit gardée. 
Tenez la et vous essaiez 
A aler tant que mis l' aiez  
D' aler en voie. (vv. 1040-1077) 
 
Un cortège soigneusement organisé et décidemment carnavalesque est mis en place pour 
mener la proie vers la cour. Il croisera, comme on le sait, le cortège du baptême. 
Dans le M 30 et dans le M 4 les chasses ne sont pas simplement le développement d’une 
scène spectaculaire, mais ont une fonction structurelle qui en justifie l’ampleur. Dans le M 30 elles  
réactivent la mémoire des rites liés à la Chandeleur et, par-là, la mémoire du mythe qui se rattache à 
ces rites. Il nous faut revenir au M 4 pour voir comment la chasse du roi et la chasse du sauvage 
encadrent un enchaînement de démembrement et de bûcher qui, de la même façon, se rattache aux 
rites du carnaval. 
 
De la chasse au bûcher (M 4) 
   
La situation de départ du M 4 est donc une chasse qui mène un roi vers une fée. Sur ce 
tronçon se greffe un sauvage violeur et le récit se structure autour du dédoublement et de la faute 
sexuelle. Au niveau de la représentation, la chasse réelle et celle métaphorique sont menées par le 
même personnage, sauvage et aussi double du roi. Son démembrement, ainsi que le bûcher du 
double de la fille, sur scène, évoquent les rites du carnaval. 
 
Mise en scène 
 
Un sermon est prononcé au début de la pièce.  
Cinq mansions : paradis, ermitage, manoir de la fille  (partagé entre salle, chambre de la 
fille, chambre de la cousine), palais du roi
741
. Entre le  manoir de la fille et le palais du roi il y a un 
puits
742, la forêt occupe toute la partie de l’aire de jeu entre l’ermitage et le manoir. On a vu 
comment se déroule la scène de la chasse ; par la suite les personnages transitent essentiellement 
entre le manoir et le palais royal ; l’ermite traverse la forêt pour se rendre chez le roi. 
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 La chambre et la salle doivent être nettement distinctes : : après que la fille a mis le feu à la chambre, le roi dit :  
« Alons en autre mansion » (v. 1041) 
742
 Bravant toute vraisemblance, la fille y jette le corps et la tête du sénéchal en sortant de sa chambre et indique Ce puiz 
(v.1252) au roi dans son palais. D’ailleurs le sénéchal  et le chevalier du roi du Portugal partent respectivement à la 
chasse dans la forêt de Compiègne et dans les bois de Saint Germain. 
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Un nom et la scansion du temps  
 
Comme c’est souvent le cas, certaines anomalies retiennent notre attention sans qu’on puisse 
les considérer comme des éléments probants. Dans un Miracle où tous les personnages dont le rôle 
est important, y compris l’héroïne, ne sont nommés que par leur fonction, on est fort tentés de 
donner quelque relief au nom Agnès porté par  la cousine-double de la fille (v. 1054)
743
, surtout si 
l’on songe à la  légende de la sainte-sauvage (cf. 1.2.2) fêtée le 21 janvier, en période de carnaval.  
La scansion précise du temps, en revanche, n’est sûrement pas le fruit d’un hasard : le roi 
promet d’épouser  sa fiancée dans un mois (vv. 331-332) et respecte ce délai (vv. 787-790) ; le jour 
du mariage on décide que la fête aura lieu huit jours après (v. 880) ; le sénéchal se glisse dans le lit 
de la fille un ou deux jours après les fiançailles (vv. 605-610
744
) ;  le chapelain dénonce la fille le 
deuxième jour après le mariage (v.1246), la fille doit être mise à mort sur le champ. L’intervention 
de Notre Dame chez l’ermite et de l’ermite chez le roi sont immédiates et l’exécution du chapelain 
est fixée pour le jour suivant (v. 1478). La fête de mariage et ce dernier bûcher ne sont évidemment 
pas représentés puisqu’ils tombent au-delà des trente-trois jours qui sont censés être la durée du 
Miracle
745
.  
Remarquons enfin que le roi égaré a faim et n’a « ne vin, ne pain» sur lui (vv. 80-81), qu’il 
affirme avoir déjeuné d’une « soupe en vin » (v. 155), que le valet l’accompagne au manoir lui 
assurant qu’il y trouvera « pain et vin et chapons » (v. 121) : les trois occurrences peuvent être 
anodines, mais elles nous assurent  qu’on ne mange pas maigre à cette période. 
La succession de scènes pourrait se caler dans un cadre calendaire assez précis qui, si on 
prend en compte la Sainte-Agnès, s’étendrait entre le solstice d’hiver et le 21 janvier, entre les 
Douze jours et carnaval. Si cette hypothèse reste bien fragile, la structure de la pièce, quand il est 
question de fiançailles et de mariage,  semble calquer avec assez de précision celle de certaines 
représentations populaires au même sujet. 
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 Il faut tout de même signaler que dans le même Miracle on apprend aussi les noms du valet qui dresse la table dans 
le manoir (Phelippot, v. 214) et du chevalier du roi (Landri, v. 795 et v. 820). Le rôle de ces deux personnages n’a 
aucun relief. 
744
 Le sénéchal est censé partir à la chasse en même temps que le chevalier pour pourvoir au banquet de noces : « LE 
CHEVALIER.     Mon seigneur, il dit verité ;/Or y voit, et g' iray demain/En la forest de saint Germain ;/Et vostre 
seneschal ira/Droit a Compaigne, ou il fera/Bien son plaisir». On remarquera que les mots du chevalier sont  ambigus. 
745
 Sans compter que la deuxième, évidemment, n’est plus de mise. 
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Mariage et carnaval  
 
Après la scène de la chasse, l’égarement du roi et son arrivée au manoir, on représente le 
repas : quoiqu’il tente de cacher son identité, le souverain  est reconnu par le maître des lieux, qui 
fait de son mieux pour être à la hauteur.  La fille, suivant la coutume, lui présente l’eau pour se 
laver les mains et il semblerait que ce soit à ce moment-là que le roi tombe amoureux. La scène des 
fiançailles arrive très rapidement : 
 
[LE ROI]  Chastellains, or la me donnez, 
Et vous, chastellaine, autressi : 
Royne sera sans nul si 
Dedans brief temps. 
LA CHASTELLAINE.     Quant vous en estes si engrans, 
Mon treschier seigneur debonnaire, 
Que royne la voulez faire, 
Nous ne devons pas refuser 
L' eur que Dieu lui veult donner. 
Vostre voulenté en ferons : 
Ou nom de Dieu la vous donnons, 
Son pére et moy. 
LE CHASTELLAIN.     Sire, a ce don du tout m' ottroy : 
Ainsi soit com sa mére a dit ; 
Vostre sera sanz contredit. 
Or ça, ma fille, levez vous : 
Recevez l' onneur a genouz 
Que Dieu vous fait. 
LA FILLE.     Pére, j' ay en mon cuer pourtrait 
Que je ne sui mie si digne 
Que je deusse estre royne. 
Mon treschier seigneur, obeir 
Vueil du tout a vostre plaisir. 
A voz conmans obeiray ; 
Du tout vostre voloir feray, 
Sauve m' onnour. 
LE ROY.     Sus, m' amie, de bonne amour 
Vous ains, sanz folie penser. 
Plevir vous vueil et espouser 
Assez briément.  (vv. 281-310) 
 
A cette scène fait suite un contraste entre les deux amoureux : le roi réclame les faveurs de 
sa belle avant le mariage prétextant que l’attente lui coûterait la vie, la fille s’y refuse pendant un 
premier temps, mais elle finit par confier à son promis la clé de sa chambre (vv. 359-394).   
Au point de vue narratif, le Miracle est incohérent : on ne célèbre pas le mariage tout de 
suite pour préparer une fête digne d’un roi, mais cette même fête, on le sait, n’aura pas lieu. Le 
prétexte, davantage sous-entendu qu’explicité, est que le sénéchal n’est pas revenu avec sa charge 
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de venaison. Cependant, le chevalier, lui, est bien revenu en annonçant « La besongne est 
appareillie/Pour quoy j’alay ». (vv. 799-800), mais la mère de la mariée remarque : « Et il n’est mie 
orendroit poins/De faire noces ne l’arroy/Tel conme il appartient a roy ». (vv. 877-879).   
 L’annonce des préparatifs pour cette fête manquée permet essentiellement  d’insérer un délai 
de temps entre les fiançailles et la seule occurrence dans le corpus où on célèbre un mariage en 
scène. Cette suspension dans la séquence fiançailles-noces coïncide  avec la structure de la forme de 
théâtre populaire qui est peut-être à la base de cette partie de la pièce.  
En analysant le mariazo (ou mogliazzo), brève composition dialoguée et scénique qui tire 
son thème des noces, P. Toschi cite des exemples où elle était récitée par des masques. Le savant 
suggère qu’une  séparation trop rigide entre certaines manifestations du carnaval et le mariage est  
au fond artificielle, puisque « Carnaval était, et reste, la saison préférée pour les mariages »
 746
. La 
seconde Frottola de Francesco di Vannozzo, poète de la deuxième moitié  du XIVe siècle, a pour 
thème un mariage. Le texte, qui peut être considéré comme un exemple de poésie des jongleurs, 
s’insère sans doute dans une tradition et montre bien des affinités avec les plus anciens mariazi de 
caractère dramatique connus, provenant de la région de Venise et datant du même siècle. Ce qui 
apparaît comme une constante du mariazo est une suspension qui sépare une première partie 
consacrée aux préparatifs du mariage et une deuxième où le rite est représenté. La Frottola de 
Francesco di Vannozzo, reprend la même structure et maintient cette bipartition. On a supposé que, 
lors de la récitation, cette pause permettait aux jongleurs de faire un tour de quête dans le public
747
. 
Or, cette même « pause » entre les fiançailles et les noces du M 4 est exploitée pour insérer le viol 
du sénéchal sauvage, épisode qui relève du thème du mariage contrasté qui peut rentrer dans la 
forme de théâtre populaire dont on  parle
 748
, forme qui pourrait donc avoir laissé ses traces dans la 
structure de cette partie de la pièce. 
 
Décapitation et bûcher 
  
On a vu dans la première partie que l’aspect physique du sénéchal porte bien des marques du 
sauvage : il est vieux et il ronfle, son visage est ridé, noir, barbu et moustachu, (vv. 657-706). Dans 
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  Toschi 1955, 420: « Il Carnevale era, ed è, stagione preferita per i matrimoni ». 
747
 Toschi 1955, chap. XI, 3. 
748
 Dans le M 19, qu’on a vu plus haut, la même forme est  remaniée : on ne développe que la première partie avec la 
demande en mariage, suivie par la scène des jongleurs, alors que les fiançailles et les noces sont « hors scène » et le feu 
de l’action passe tout de suite sur le chanoine qui a quitté la fête. Dans le M 40, les choses se passent de la même façon : 
les empereurs se chargent de la demande en mariage et de l’organisation de la cérémonie, fixée pour le mardi suivant et 
pas représentée, alors que sur scène on voit la fête qui la suit. Dans les autres occurrences (M 28, 29, 31, 37, 39) le 
mariage, célébré hors scène, n’est pas précédé par les fiançailles. Il y a évidemment un délai entre les fiançailles 
d’Amille et Bélisant et le mariage, car aux fiançailles c’est Amis qui, comme on le sait, remplace son copain.  
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la scène de la chasse du roi, il semble bien détenir le rôle de meneur : il corne à l’entrée de la forêt, 
il est le premier à apercevoir le lièvre et se lance à sa poursuite en criant. Or, cette scène, ainsi que 
les autres semblables du corpus, avec son vacarme (son du cor, aboiement de chiens, cris des 
hommes) et le passage des chasseurs courant à pied ou à cheval, doit avoir un aspect spectaculaire, 
mais aussi effrayant
749
, surtout si la mesnie des chasseurs est menée par quelqu’un à l’aspect de 
sauvage. Ce même sauvage repart bientôt pour « chasser » la fille. Sa décapitation prélude au  
bûcher qui s’allumera un mois après. Il est superflu d’insister encore sur la décapitation et le bûcher 
en tant que rites carnavalesques. Le sénéchal et la cousine sont deux doubles négatifs du couple 
protagoniste qui entraînent la fille vers des horribles péchés, mais tous les éléments sont là, y 
compris peut-être une mémoire calendaire liée à un nom, pour évoquer derrière ces personnages les 
mannequins des rites festifs entre les Douze jours et carnaval,  concrètement représentés sur scène. 
Dans la première partie on a tâché de relever les différents éléments qui rattachent cette 
actualisation du thème de « la fiancée substituée » (T 403) aux configurations qui relient les 
femmes-fées du corpus. La réécriture dramatique d’une histoire racontée aussi dans la Vie des 
Pères, on le sait, apporte un changement au final qui devrait renforcer le message moralisant. 
Toutefois, elle  fait recours à des formes dramatiques populaires liées au mariage et au carnaval et 
même le changement de final, avec la robe qu’endosse la femme, n’est pas sans rappeler le ré-
fonctionnalisation d’une mascarade qui termine ce carnaval : un cortège mené par l’ermite et 
composé d’un roi qui se fait moine et d’une reine - nonne clôture en chantant le jeu, dans lequel un 
dernier bûcher est, sinon, représenté, au moins annoncé et dont la victime a droit à des égard assez 
carnavalesques : 
 
[LE CHAPELAIN] Au mains me maine bellement 
Par devant ceste bonne gent, 
Sanz moy bouter. 
LE VARLET DU ROY.     Vous en convient il grumeler, 
Sire chetiz ? 
LE CHEVALIER.     L' as tu en forte prison mis 
Jusqu' a demain ? 
LE VARLET.     Sire, il ne voit ne pié ne main, 
Ou je mis l' ay. (vv. 1486-1495) 
 
Il n’est pas nécessaire de rappeler que le T 403 est largement exploité dans le théâtre et qu’il 
se prête à être actualisé dans une large palette de cas, de la farce au drame. Dans notre corpus, on le 
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 Ueltschi 2008,  418 et sq. montre comment le cor est un des éléments par le biais duquel se fait l’association entre le 
diable et le chasseur.  Rappelons la frayeur qui saisit Constance en entendant « corner » : ses mots (« Je ne scé se ce 
sont veneurs /Ou se ce sont de gens robeurs. /Partons de cy » M 31, vv. 2262-2264)  semblent bien exprimer une 
inquiétude au sujet de la nature des chasseurs qui trouve une forme rationnelle dans la peur des brigands. 
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sait, on le retrouve dans la dramatisation de l’histoire de Berthe, avec un élément, celui de la crainte 
d’un rapport sexuel mortel dont on se sert pour duper un des conjoints, qui aura une longue vie dans 
la comédie
750. Toutefois, le thème, pour être actualisé dans l’ensemble de ses traits, implique 
l’existence d’un double et une forme de lutte. Sur la scène du M 4, les alliés de Notre Dame, la fille 
et l’ermite, sont confrontés à des doubles antagonistes, la cousine et le chapelain, ce qui nous mène 
vers des formes de combat autrement représentées. 
 
II.6.1.3  La bataille de l’hybride (M 37)  
 
 Le déguisement en homme est la forme de mutilation symbolique que s’infligent trois des 
héroïnes du corpus en rapport avec une faute sexuelle, forme qui renvoie à une mascarade rituelle 
qui, à des moments précis de l’année, doit assurer la fertilité et qui est normalement associée au 
combat. La dramatisation de l’histoire de Denise (M 28) et encore plus de celle de Théodore (M 18) 
exploitent  les potentialités  du sujet tant en ce qui concerne sa valeur édifiante de sacrifice de la 
féminité, qu’en ce qui concerne ses effets comiques : on se souviendra, par exemple, des deux 
« combats » que doit affronter la sainte, celui avec la fille qui veut la séduire et celui, bien plus 
dramatique, avec le diable. C’est toutefois dans le M 37 que  les éléments rituels des mascarades  et 
des combats forment, pour ainsi dire, le canevas cohérent d’une pièce qui brille souvent par les 
incohérences qu’on relève dans le récit. 
Ce Miracle, le plus long du corpus, a été souvent considéré par les chercheurs comme un des 
moins réussis. On a rapidement exposé dans la première partie comment il croise quelques thèmes 
tirés de romans qui développent le motif de l’héroïne déguisée en homme, donnant une impression 
générale de non homogénéité, d’accumulation désordonnée, de surcharge, qui est sans doute 
renforcée par une écriture excessivement redondante  
Rappelons rapidement  les macro-séquences de l’intrigue : 
 
- Inceste (première faute sexuelle) 
- Déguisement (équivalent de la mutilation) 
- Passage à l’Autre Monde et combat  
- Noces homosexuelles (équivalent de deuxième faute sexuelle) 
- Miracle (apparition du cerf et apparence d’Isabelle au bain) 
- Doubles noces hétérosexuelles (rétablissement) 
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 Qu’on pense, entre autre, à la Mandragore de Machiavel. 
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Au point du vue de la logique du récit, le véritable point faible se situe au niveau du 
miracle : Isabelle apparaît comme un homme, mais elle reste femme et avoue tout de suite après ses 
péripéties à l’empereur, rendant le miracle inutile. D’ailleurs, comme on le sait, l’apparition divine 
est complètement décentrée par rapport aux moments forts de l’intrigue et donne l’impression 
d’avoir été introduite en hommage aux règles du genre. Nous voudrions tâcher de montrer que ce 
qu’on voit concrètement sur scène se fonde sur la réminiscence des représentations rituelles 
saisonnières finalisée à garantir la fécondité.   
Le combat rituel prend volontiers, en littérature, la forme du tournoi
751
 ou du combat contre 
les infidèles, forme rationnalisée des êtres  de l’Autre Monde752 ;  le combat et le rite nuptial sont 
associés dans les formes de la théâtralité diffuse, notamment dans celle en rapport avec les rites du 
printemps et du mois de mai
753
. 
Notre pièce trouve une forme de cohérence si on la considère comme une suite de 
mascarades, combats et cortèges nuptiaux. Voyons  l’essentiel de la mise en scène avant de prendre 
en examen les éléments de cette suite. 
 
Mise en scène 
 
Sept mansions : paradis, prison, palais de l’empereur de Constantinople (avec la salle et au 
moins une chambre ; une portion du plateau figure le jardin, avec le bassin du bain), auberge, 
temple de Jérusalem,  palais du roi (avec la salle et au moins une chambre), église. Un bateau 
transite entre les bois (portion du plateau devant le palais du roi) et l’auberge. Après sa visite au 
temple, le roi et sa suite en pèlerinage semblent se rendre dans une auberge, qui pourrait être figurée 
par la même auberge où échoueront Isabelle et les autres : aucune scène n’y est jouée dans la 
première partie du Miracle et il s’agit juste de mettre les personnages en veilleuse, pendant que le 
feu de l’action revient au palais royal754. Dans la première partie du Miracle, les personnages 
transitent entre le palais, l’église (où on assiste à un sermon au v. 71 et où se dirige le cortège des 
funérailles de la reine), Jérusalem. Dans la seconde, Isabelle et les autres partent vers les bois, 
Gabriel descend du paradis et traverse la scène pour les rejoindre, le roi et sa suite restent en 
veilleuse dans le palais jusqu’à la dernière  scène et les personnages actifs à Constantinople jouent 
entre l’auberge, le palais et la prison. La bataille a lieu devant le palais de l’empereur, débordant 
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 Walter 1989, 405. 
752
 Sur ces formes de combat rituel, Ginzburg  1966 et Ginzburg 1989.   
753
 Toschi 1955, chap. XII et XIII. 
754
 Evidemment, les deux auberges sont situées l’une à Jérusalem, l’autre à Constantinople, toutefois, une double entrée 
permettrait d’économiser une mansion. 
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vers le public. Michel, sous forme de cerf, descend du paradis, passe devant le jardin de l’empereur 
et se fait poursuivre dans la même portion du plateau où  la bataille a eu lieu. Notre Dame et Dieu 
apparaissent dans la prison. A la fin de la pièce, la suite d’Isabelle et celle de l’empereur transitent 
entre le palais impérial et le palais royal : il n’est plus question de bateau, les personnages marchent 
en formant un cortège. 
 
Mascarades 
 
Il n’y pas que le déguisement d’Isabelle et Anne : sur scène, les personnages masqués, ou 
évoquant un masque, sont assez nombreux 
  
- Hybrides 
 
Isabelle et Anne quittent en scène leurs robes de femme pour des « garnements a 
homme (…) rouges ou pers» (vv. 1290-1291). Ce déguisement s’associe à la chasse au vol dans  la 
« bourde » (v. 1318) qu’Anne raconte à Françoise. Remarquons que cette fausse partie de chasse 
porte à l’égarement de l’héroïne et de ses compagnons, ainsi que c’est le cas pour les rois lors des 
vraies chasses ;  notons encore que nulle part on ne signale que les deux femmes sont déguisées en 
guerriers : ce n’est qu’au vers 1720 qu’Isabelle, en se présentant avec sa suite à l’écuyer de 
l’empereur, affirme qu’ils sont des soldats. Il ne semble pas s’agir d’une véritable maladresse de 
l’auteur, mais d’une conséquence pour ainsi dire naturelle du déguisement : l’hybride est un 
combattant. 
 
- Anges  
 
Feignant de partir à la  chasse, Isabelle et sa petite mesnie, donc, s’égarent dans les bois  et 
c’est à ce moment qu’ils trouvent  un meneur surnaturel, lui aussi un personnage déguisé. Dieu, en 
effet, commande à Gabriel de se joindre à eux « comme homme » (v. 1440) : il s’agit bien, en scène, 
de changer de costume, de ne plus être connoté comme un ange et d’apparaître comme un homme 
qui n’a pas de nom (ainsi qu’Anne et Isabelle après le déguisement), que dans un lapsus révélateur 
Usère définit « messager » et qui prend la tête du groupe, le faisant transiter vers l’Autre Monde. 
C’est lui qui connaît l’existence du bateau et c’est le seul qui peut communiquer avec le capitaine, 
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véritable figure de Caronte. Sur scène on a un cortège de quatre personnages, dont trois déguisés, 
qui après un séjour dans la forêt, traversent la mer pour mener une bataille. 
 Au moment de l’épreuve du bain, Dieu s’adresse à Michel : 
 
DIEU. Or tost, Michiel, tost pour le miex 
La fourme d' un cerf blanc vas prendre, 
Et puis si t' en vas, sanz attendre, 
Devant ce vergier toy monstrer 
Et d' ilec en passant oultrer 
Et courre fort, se l' en te chace; 
Se ceulx qui suiveront ta trace 
Voiz qu' il se vueillent desvoier, 
Je te conmans les renvoier, 
Et je scé bien qu' il le feront 
Pour cause que doubteux seront 
Qu' ilz n' aient honte. (vv. 2824-2838) 
 
Si la disposition des mansions est celle que nous avons envisagée, en descendant du paradis, 
Michel doit passer devant la prison pour arriver dans le verger de l’empereur : le temps donné à 
l’acteur pour accomplir le parcours, être aperçu par Anne et déclencher la poursuite est scandé par 
huit vers. Sa transformation doit être très rapide et suivre immédiatement les ordres divins.  
 
ANNE.  Sire, sire, la voi venant 
Un cerf blanc; chacier le nous fault. 
Ce sera nostre grant deffault 
Se soudainement l' abatons 
Avant que nous nous esbatons 
A li chacier. 
L' EMPEREUR.          C' est voir. Ce bain vous fault laissier, 
Biau filz. Or tost, alons après 
Et si le suivons de si près 
Que nous l' aions. 
YSABEL.        De ce point ne nous esmaions. 
Suivre le pense tellement 
Qu' il n' eschappera nullement 
Qu' il ne soit pris. 
ANNE.            Afin que ne soie repris 
De vous, sire, par negligence, 
D' ensuivre vous vueil diligence 
Et paine mettre.  (vv. 2848-2865) 
 
Même si on suppose que la poursuite démarre au v. 2858 et que les répliques d’Anne et 
Isabelle soient prononcées en mouvement, Michel déguisé en cerf a le temps de se montrer dans le 
verger, de courir sur le plateau et de se cacher dans le public poursuivi par les femmes. Le texte ne 
cite que celles-ci et l’empereur parmi les poursuivants, mais on peut penser que les autres hommes 
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du souverain participent à la chasse, en se dispersant dans l’aire de jeu. En tout cas, au v. 2866, 
l’empereur a déjà égaré tous ses gens et revient vers le verger, Anne et Isabelle reviennent vers le 
plateau et Michel-cerf les rejoigne. On a suggéré dans la première partie qu’un costume inspiré au 
cervulus semblerait tout à fait plausible dans cette scène, permettant à Michel de se transformer 
rapidement et de parler à Isabelle, montrant sa double nature d’ange déguisé. 
Un pénitentiel du VIIIe siècle  menace de trois années de pénitence ceux qui « aux calendes 
de janvier observent le cervola ou le vetola, ce qui est un reliquat païen » et de la même pénitence 
«ceux qui dansent devant les églises des saints, qui changent leurs traits en ceux d’une femme ou 
d’un animal sauvage et à celles qui changent leurs traits en ceux d’un homme »755. On trouve dans 
ces dispositions  deux traits essentiels, la femme déguisée en homme et l’homme déguisé en cerf, de 
notre pièce. Si les romans de l’héroïne déguisée en homme recomposent un substrat mythique, le M 
37 s’inspire vraisemblablement pour sa mise en scène à des formes de théâtralité diffuse qu’il re-
fonctionnalise. Les formes persistent, pliées à représenter d’autres senefiances, mais chargées d’une 
mémoire
756
. 
 
- Messire Testu  dit Gobaille et Grain de Paille  
 
Par leurs noms ces chevaliers de l’empereur semblent renvoyer à des traits physiques assez 
particuliers qui, dans le contexte, pourraient évoquer un masque. Rien évidemment n’indique qu’ils  
soient réellement masqués, mais la grosse tête du premier, ainsi que son sobriquet Gobaille, et les 
taches de rousseur  du second
757
,  semblent tout au moins tracer des portraits assez grotesques des 
deux personnages, qui ont à l’évidence l’habitude de se retrouver à la taverne, chez Belle 
hostesse
758
. 
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 F.W.H. Wasserschleben, Die Bussordnungen der abendëndischen Kirche (...), Halle, Ch. Graeger, 1851, p. 382-383 
cit. ds. Donneau  2006. L’attestation de la présence de femmes dans ces rites est rare selon Ginzburg 1989, 170, mais 
voir Propp 1987,  134-136. A propos du cervulus, voir  Barillari 2006, déjà cité, et Barillari 2002. 
756
  On remarquera que le bain qui précède l’apparition du cerf, topos du genre, est présenté dans le Miracle comme   un 
faux rite, une fausse coutume que l’empereur invente pour mettre à l’œuvre celle des trois épreuves destinées à établir le 
sexe d’Isabelle et suggérées par le religieux, qui doit lui sembler la plus sûre.  La première consiste à enfermer Isabelle 
et d’autres femmes dans une pièce et apporter (jeter, dans le texte) des fruits : si Isabelle est une femme, ainsi que ces 
consœurs elle fera n’importe quoi pour en avoir. Une croyance analogue à propos des penchants féminins, citée dans les 
EQ, IV, 9 ne concerne pas les fruits, mais la danse et la musique (Glose. Mabelie qui mere alerresse estoit, dist que, 
quant la femme porte sur le costé senestre et appete dansses et sons d’instrumens, que elle aura une fille). La deuxième 
épreuve propose la même situation sans fruits : si Isabelle est un homme, elle finira par tenter de  toucher et  caresser 
ses compagnes. Les trois épreuves sont proposées aux vv. 2672-2699. 
757
 Grain peut indiquer une imperfection, une tache sur la peau (God.). 
758
 L’hôtesse qui loge Isabelle et ses compagnons est tout le temps appelée de cette façon. C’est chez elle que l’écuyer 
cherche en premier Testu  et Grain de Paille. 
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Le combat 
 
Isabelle et ses compagnons sont embauchés par l’empereur dont l’armée sarrasine a envahi 
les terres et menace de les rendre gastes (v. 1800 et 1881), lieu commun qui retrouve un sens dans 
le contexte mythico-rituel dont la mémoire agit dans la pièce. L’avancée de cette armée composée 
par « l’empereur de Turquie et les rois des Tartres, de Hongrie, des Cerces et des Arabiz » prend 
trente-quatre vers, ce qui laisse supposer qu’elle traverse toute l’aire de jeu, provenant du fond et 
passant parmi le public.  
L’aspect et le beau portement de l’héroïne lui valent d’être nommée maréchal avant le début 
de la bataille, qui est représentée dans une scène de presque cent vers bien mouvementée. Isabelle 
est d’une redoutable agressivité dès le début, ce qui provoque les païens orgueilleux et aiguise la 
valeur de l’armée impériale  
  
[Ysabelle]  Je les voy la. A mort, chiennaille, 
A mort, a mort! 
L' EMPEREUR DE TURQUIE.          Avez vous jetté vostre sort 
Que vous nous doiez a mort mettre? 
Ainçois vous y mettrons nous, maistre, 
Par Mahommet. 
LE CONTE.    Chascun main a l' espée met, 
Sire, pour conmencier la guerre. 
Alons nous y ferir bonne erre 
Et la presce derompre et fendre 
Et vostre mareschal deffendre 
Et li aidier. (vv. 2055-2065)  
 
Après un échange serré de coups et d’insultes, le roi des  Arabes et celui des Tartres  sont  
les premiers à se rendre à Isabelle et sortent de la bataille confiés à Usère et un valet. Toutefois, le 
second crie encore merci à la fin de la scène, entre la défaite l’empereur de Turquie et celle du roi 
des Cerces. Quoiqu’il en soit, l’héroïne et sa valeur sont au centre de la scène qui doit être aussi 
impressionnante que les scènes de chasse. Le seul terme de confrontation dans le corpus est la 
bataille qui suit le siège de Burgos dans le M 28,  plus courte
759
, mais tout autant mouvementée et 
qui demande en outre un décor  sans doute plus complexe.  Que ces deux représentations de combat 
prennent autant de place dans deux histoires de filles déguisées en homme ne semble pas le fruit 
d’un hasard 760. 
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 Cependant, une didascalie explicite indique le commencement de la bataille, c’est-à-dire, vraisemblablement, un  
échange de coups qui précède la scène dialoguée et dont il est difficile de déterminer la durée. 
760
 Denise ne combat pas, mais elle est nommée gonfalonier du roi et, dans un sens, affronte toute seule l’armée de 
l’empereur. 
365 
 
 
 Cortèges 
 
Suivant la tendance générale des MND, les personnages se déplacent volontiers en formant 
des cortèges plus ou moins importants
761
.  
Isabelle mène ses prisonniers attachés de façon semblable à certains martyrs, manifestant un 
mépris semblable à  celui qui caractérise les bourreaux : 
 
YSABEL.  Devant moy les feray en laisse 
Mener conme chiens acouplez. 
Seigneurs, deux et deux m' acouplez 
Ces Sarrazins; si en irons,  
Et prisonniers les en menrons 
Avecques nous.  (vv. 2152-2157)  
 
Ces rois, dont le détrônement est bien en contraste avec l’assurance qu’ils manifestaient lors 
de leur arrivée dans le jeu, sont promenés « conme chiens acouplez » jusqu’à la fille de l’empereur. 
Il faudra remarquer, en effet, que c’est au commencement de ce cortège aux traits carnavalesques 
que Gabriel suggère à Isabelle :  
 
GABRIEL.      Faites le bien, je le conseil, 
Sire, que vous vous consentez 
Que touz ces cinq vous presentez 
A la fille de l' emperiére, 
Et s' il est en ceste maniére, 
Honneur arez.  (vv. 2168-2173) 
 
Le cadeau des prisonniers est le premier contact entre Isabelle et sa future épouse, qui se 
montre à cette occasion assez sensible aux charmes du maréchal. Le conseil de Gabriel est tout à 
fait inutile dans l’économie de la pièce, car c’est la valeur d’Isabelle qui décide le roi à la marier 
avec sa fille, et ne semble au fond avoir d’autre raison que de relier ouvertement le thème du 
combat avec celui de l’amour et des noces. En scène, un personnage féminin déguisé en homme 
vient de gagner un combat et va faire la cour à une femme menant un cortège des prisonniers : en 
filigrane on est bien face à un cortège de masques carnavalesques, qui est doublé par les cortèges de 
noces. 
                                                     
761
  Dans la première partie du M 37 on remarque celui qui mène la dépouille de la reine à l’église et au cimetière car il 
n’y a pas de bière et le  transport du cadavre est semblable à celui de quelques proies du diable : « Ce corps, seigneurs, 
en la maniére/Qu' il est, deux devant, deux derriére;/Sus voz espaules, moy sivant,/L' apportez, et je vois devant, /Ou 
sera mis ».  (vv. 593-597) 
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Pour le mariage d’Isabelle avec la fille de l’empereur, les personnages convoient  d’abord le 
marié vers l’église, puis l’empereur et sa fille ; le cortège du retour est mené par des ménestrels et 
donc sûrement en musique. Même mise en scène, mais plus détaillée, pour les doubles noces finales 
qui clôturent le jeu  
  
[LE CONTE] Vous, sergens, deux et deux alez 
Devant et l' un de l' autre près; 
Les chevaliers iront après, 
Et vous, mes seigneurs, qui serez 
Espousez, après eulz irez; 
Je qui derriére demourray 
Voz espousées conduiray 
Par ordenance. 
GOBAILLE.    Bien; mais il fault sanz detriance 
Devant les menestrez avoir 
Pour faire en alant leur devoir. 
Bien est: ça je les voy venir. 
Seigneurs, sanz vous plus cy tenir, 
Alez devant faisant mestier; 
Il en est saison et mestier. 
De bien jouer ne vous faingniez, 
Cy endroit voz robes gaingniez: 
Marchiez bon pas. 
Explicit.  (vv. 3308-3326)  
 
Il s’agit d’un des cas, assez  rares, où le Miracle ne se termine pas par un chant religieux, 
mais par une procession joyeuse, tout à fait cohérente avec une mise en scène si proche d’un jeu 
carnavalesque.  
On remarquera enfin que, face à la proposition du double mariage, le roi ne fait plus aucune 
mention du serment qui l’engageait à ne se marier qu’avec le double de sa femme défunte. 
L’incohérence du Miracle est peut-être essentiellement liée à ce décalage entre le plan narratif et 
celui de la représentation : dans cette variante du scénario de la femme persécutée, la mise en scène 
semble prendre le dessus sur la cohésion narrative, gardant, par exemple, l’épisode scéniquement  
efficace et si évocateur du cerf et gommant dans le final ce qui, dans la logique rationnelle du récit, 
était la cause et l’origine des péripéties de l’héroïne. 
 
Autres hybrides 
 
Résumons enfin les éléments déjà évoqués qui concernent les histoires des héroïnes 
déguisées en homme et relevant du scénario de la femme persécutée : Théodore, de source 
hagiographique, et Denise, de source romanesque. Dans l’une comme dans l’autre on relève la 
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même association de l’image de l’hybride au combat et aux rites nuptiaux et à leur 
représentation qui, dans le M 18, prennent la forme pieuse du combat de l’héroïne, contre son 
propre péché et contre le diable, et des noces mystiques, rêvées par l’abbé, sinon véritablement 
représentées. 
 
Conclusion  
 
Le scénario qui est à la base de la plupart des Miracles qui traitent de femmes aux traits 
féeriques, accusées à tort ou à raison, comprends très fréquemment des séquences qui peuvent  
s’inspirer, lors qu’elles sont mises en scène, à des formes de théâtralité diffuse. L’accusation, vraie 
ou fausse, par exemple, entraine la plupart du temps un procès très sommaire et une condamnation, 
un cortège, une exécution. Ces Miracles ont d’ailleurs tendance à répéter des scènes semblables (la 
révélation des grossesses miraculeuses, la tentative d’inceste et ses raisons, les accouchements, la 
femme livrée à ses bourreaux, etc.) dont le texte emprunte parfois des séquences entières d’un 
Miracle précédent et qui sont sans doute représentées à chaque fois de façon analogue.  
Cependant, le rapport de l’auteur avec la source qui l’inspire n’est visiblement pas toujours 
le même et ceci est spécialement évident pour ces Miracles « de femmes » qui, tout en montrant des 
affinités évidentes dans les thèmes, peuvent être des produits dramatiques assez différents. Nous 
sommes en général convaincus que la représentation concrète des images et des scénarios évoqués 
par un texte peut en réactiver des significations liées à une mémoire de longue durée. Toutefois, on 
l’a dit, la vitalité des formes de la théâtralité diffuse se montre spécialement quand l’auteur, pour 
des raisons différentes, apparaît moins soumis à une source déterminée. La quête impossible du M 
15, élément qui paraît bien une insertion originale, quelle que soit la source de la pièce, semble 
structurer la représentation de l’histoire pieuse ; la chasse du M 4 développe et exploite 
dramatiquement un simple ressort narratif de l’intrigue hagiographique. Le même procédé agit dans 
les M 30 et 32 et, dans tous les cas, il réactive la mémoire rituelle liée au sauvage. Ce n’est pas 
anodin que la scène de chasse soit abrégée dans le M 31 : ainsi que le M 29, celui-ci ne touche 
guère à l'agencement des thèmes et des motifs sédimentés dans le roman-source et la réécriture 
dramatique semble essentiellement limitée aux aspects techniques du passage de la narration à la 
mise en scène, tout en prenant soin de mettre en exergue l’aspect édifiant et gommant, par exemple, 
les références calendaires qui, dans le roman de Philippe de Beaumanoir, sont une trace de l’identité 
de fond entre la Manekine et le bûcher de carnaval. Sur scène, du bûcher on ne voit, pour ainsi dire, 
que la fumée qui est le prétexte pour la séquence, assez longue, du repentir du roi. En d’autres 
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termes, si la représentation concrète s’inspire même dans ces cas aux formes du théâtre populaire, 
réactivant partiellement la mémoire de l’ambivalence des images, ces formes ont assez rarement 
une marge de créativité et d’autonomie : font exception la première scène du messager Lambert 
chez la belle-mère, et, dans le M 31, le messager que Pépin envoie chez les parents de Berthe (cf. 
4.1.3). 
En général, dans le clivage entre la réécriture d’un texte et le remaniement d’un sujet pour la 
scène, semble se situer la capacité d’employer de façon créative des formes de spectacle liées aux 
représentations rituelles des moments carnavalesques de l’année. Cette créativité génère des pièces 
qui, du point de vue de la narration, sont souvent moins homogènes, mais qui sont peut-être les 
témoins les plus remarquables de celui qui nous semble être un des enjeux majeurs du corpus, à 
savoir trouver les formes du spectacle édifiant, qui ne peut que se fonder sur des formes, et souvent 
des histoires, profanes. 
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II.6.2.  Notre Dame : modes de représentation de la mariophanie 
 
L’apparition surnaturelle est la version chrétienne de la féerie et la scène topique du genre 
qu’il convient de distinguer du procès de paradis : ce dernier, en effet, tout en étant une insertion 
originale ou en développant une scène à peine suggérée dans les textes apparentés, a une fonction 
précise dans l’intrigue, alors que l’apparition peut être « superflue » dans celle-ci. Comme on l’a 
déjà remarqué, elle ne véhicule pas forcément un miracle, qui peut être opéré par un personnage 
émissaire de Dieu (les saints martyrs, l’impératrice de Rome, par exemple) ou être disjoint de 
l’apparition : l’enfant du M 15 ressuscite dans un lieu différent de celui où son père voit Notre 
Dame,  la Vierge et Dieu ne rattachent pas la main de Bethequine lorsqu’ils se manifestent à elle 
dans le bateau et ainsi de suite ; d’ailleurs, dans au moins seize pièces il n’y a pas de miracles à 
proprement parler. 
L’apparition est en elle-même un miracle en tant qu’irruption, manifestation positive du 
surnaturel dans le monde d’ici-bas : le contenu du message véhiculé par le discours marial ou divin 
peut très bien être sans relief pour l’intrigue, alors que toute la valeur de la scène se concentre dans 
la vision à laquelle le public assiste en même temps que les personnages concernés. 
La représentation de cette vision a donc une importance capitale puisqu’elle concrétise la 
merveille chrétienne, conjuguant les traits de la beauté féerique et le dogme religieux. 
 
La féerie chrétienne : la scène topique 
 
Il n’y a pas de miracle marial dramatique sans apparition de la Vierge762. On a vu dans la 
première partie que les premiers Miracles du corpus définissent  les fonctions de Notre Dame ; de 
même, ils définissent la structure de l’apparition, forme précise et identifiable, mais en même temps 
assez souple pour accueillir des variations quant au nombre des personnages qui font partie du 
cortège, à sa durée, au lieu où elle se manifeste, aux personnages auxquels elle s’adresse. 
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 Le M 38, comme on l’a déjà signalé, est incomplet: Dieu et la Vierge descendaient peut-être  pour convoyer l’âme de 
saint Laurent  au paradis. 
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Structure 
 
A partir du M 22, Dieu, on le sait, fait partie du cortège dans la plupart des cas
763
 ; cela ne 
change pas la structure de base de l’apparition, qui comprend quatre moments : préparatifs au 
paradis,  procession et chant, monologue ou dialogue, procession de retour au paradis. Voyons de 
plus près : 
 
1. Au paradis Dieu ou Notre Dame décident de descendre  sur terre et organisent leur cortège en 
se faisant escorter par au moins deux anges et souvent un ou plusieurs saints. Quand 
l’initiative vient de Dieu, il demande à la Vierge de l’accompagner ou de porter un message. 
Parfois, si la scène est longue (chant dans le M 10, convocation de Mercure dans le M 13, par 
exemple), les anges sont chargés de la meubler, ce qui permet à Notre Dame de jouer 
solennellement assise.
 
En didascalie implicite, on précise où on va se rendre, ce qui est 
souvent l’occasion de motiver l’apparition divine. L’abbesse du M 2, par exemple, a commis 
une faute grave, mais sa prière émeut Notre Dame : 
  
MICHEL.     Glorieuse dame du ciel, 
A ce me vueil tout ordener. 
Ou est de nostre cheminer, 
Dame, l' adresce ? 
NOSTRE DAME.      My ami, droit a celle abbesce 
Qui si devotement m' appelle ; 
Car une priére si belle 
M' a fait et si trespiteable 
Que je li soie secourable, 
Que par pitié mon cuer destraint, 
Et ses lermes m' ont si contraint 
Qu' il convient que je voise a lui. (M 2, vv. 839-850) 
 
On relève que, en général, la prière passionnée des héros déclenche l’apparition, sans que 
cela soit tout à fait  systématique : l’initiative peut très bien venir de la Vierge (comme dans 
le M 7) ou de Dieu. La mise en place du cortège est souvent animée, Notre Dame ou Dieu 
sollicitent leurs accompagnateurs avec un certain empressement : 
 
[Notre Dame] Avant, saint Prist, alons bonne erre, 
Or sus ! Lorens, et vous, Agnès, 
Vous irez devant, je après. 
Sus ! seigneurs anges, levez vous, 
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  Notre Dame apparaît seule dans le M 27 ; ailleurs l’apparition  de  Notre Dame est doublée par une autre où elle 
accompagne Dieu : voir,  p.ex., M 30, M 40. 
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Si en venez avecques nous. 
Or sus briefment. 
PREMIER ANGE.  Dame, a vostre conmandement 
Obeirons. 
SECOND ANGE.   Prest sommes. Quelle part yrons, 
Vierge royne ? 
NOSTRE DAME.   Ceste voie tant qu' elle fine  (M 14, 810-820) 
 
2. Le cortège descend toujours accompagné par le chant d’un rondel assuré par les anges et 
éventuellement les saints. 
 
DIEU. Avecques moy, mére, venez, 
Jehan, et vous anges, or sus; 
Je vueil aler jusques la jus. 
Sus, puis qu' estes a voie mis. 
Or avant: chantez, mes amis, 
En alant la. 
GABRIEL.Nous ferons ce qui vous plaira. 
Or sus, disons sanz attente: (M 34 vv. 1736-1743) 
 
3. Notre Dame et éventuellement Dieu prennent la parole en s’adressant au personnage. Si c’est 
le cas, ils accomplissent une action miraculeuse. Il s’agit donc d’une scène qui peut être plus 
ou moins spectaculaire, mais qui comprend toujours un monologue ou un dialogue qui d’un 
côté relie l’apparition à l’intrigue et de l’autre est l’occasion pour rappeler le rôle de 
médiatrice universelle de la Vierge, mère fille et épouse de Dieu : 
 
DIEU.  Mére, je vueil et si ordene 
Que ces deux enfans mors couchiez, 
Present moy, de voz mains touchiez, 
Si qu' aient vie. 
NOSTRE DAME.     Fil, je ne vous desdiray mie ; 
Touchier les vois sanz delaiance. 
Enfans, en la Jhesu puissance, 
Qui est et mon filz et mon pére, 
En vous plaie nulle n' appére ; 
Mais soiez vifs et en bon point, 
Con se de mort n' eussiez point 
Onques eu. 
DIEU.      Nous avons fait nostre deu : 
R' alons nous ent. (M 23 1784-1797) 
 
  
NOSTRE DAME [à Théodore]  M' amie, ne t' en esmerveilles: 
Marie sui, la Jhesu mére, 
Qui pour amenuiser t' amére 
Douleur et ton cuer apaisier, 
Te vueil de ma presence aisier. 
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J' ay de toy soing et diligence. 
Tien te touz jours en pacience; 
Plus ne te diray: ore a Dieu! 
Ralons nous ent en nostre lieu. 
Passez, Michiel. (M 18, 1192-1217) 
 
4. Le cortège remonte au paradis avec les mêmes modalités qu’à la descente764, fermant la 
parenthèse de l’apparition surnaturelle : 
 
Ralons nous ent, my ange, en gloire, 
Car je le vueil. 
GABRIEL.     Dame, vostre conmant recueil 
A faire en gré. Michiel amis, 
Puis qu' a voye nous sommes mis, 
Chantons, c' est droiz. 
MICHIEL.     Je m' y accors en touz endroiz. 
Vueillons nostre rondel pardire, 
Gabriel, en alant sanz ire. 
Faisons que l' un a l' autre accorde.  (M 7, 868-877) 
 
Au point de vue de la représentation, la présence de Dieu dans le cortège n’apporte donc 
aucun changement à la structure, qui est celle de la mariophanie de la première partie du corpus.  
Quoi qu’elle soit relatée le plus souvent comme songe ou vision, l’apparition a donc toujours 
lieu sur le plateau, après un mouvement descendant du paradis, seule mansion surélevée
765
. Le 
plateau regroupe les mansions et les personnages, selon notre hypothèse, quittent éventuellement 
l’action, mais jamais la scène, dans le sens qu’ils peuvent être inactifs dans une mansion, suivant les 
conventions de la mise en scène simultanée, ou avoir rejoint le public qui est toujours en osmose 
avec les comédiens. Pourtant, le public et un ou, rarement, plusieurs personnages voient ce que les 
autres personnages ne voient pas : le cortège recoupe une partie de l’aire de jeu en la connotant 
d’une fonction spéciale. 
Il s’agit, dans un sens, d’une pièce dans la pièce : le cortège, forme si souvent exploitée dans 
le Miracle,  recoupe dans ce cas l’espace où la divinité se manifeste, espace sacré dans l’aire de jeu 
délimité par un élément rituel qui rentre largement dans les pratiques des fêtes chrétiennes et qui est 
assez tôt contaminé par la représentation
766.  Si l’aire de jeu est un « cercle magique » qui englobe 
les comédiens et le public, la mariophanie est le miracle et la merveille qui dans ce cercle se 
manifestent, élément de la fiction du jeu, mais aussi élément rituel dans la mesure où le mythe 
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 Pour le rondel voir « Repères ». 
765
 Même si, comme on le suppose, le paradis des trois premiers Miracles est simplement situé sur une estrade, il reste 
surélevé par  rapport au plateau qui symbolise le monde d’ici-bas. 
766
 Toschi 1955, chap. II. 
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chrétien de la Vierge médiatrice, avec toutes ses stratifications, prend forme pour certains 
personnages et pour les spectateurs.  
La merveille chrétienne est toujours connotée par la beauté et l’harmonie, mises en exergue 
par le récit de la vision, l’autre volet de la didascalie implicite qui, avec les préparatifs au paradis, 
détermine la mise en scène. L’ermite du M 2 n’a « jamais vu beauté pareille », le siège de Notre 
Dame est « nobles atourné et bel aourné » (M 10), Basile voit : 
 
Trop sont grant foison 
D' ommes, touz en biauté esliz. 
Tuit sont plus blanc que fleur de lis ; 
Tant sont luisans, tant resplandissent, 
Que tuit li oeil m' en esbloissent. 
Contre terre pasmer m' esteut : 
Car ma veue souffrir ne peut, 
Ne porter plus ceste lumiére. (M 13, vv. 617-624) 
  
et on pourrait citer d’autres exemples semblables tout au long du corpus. A l’exception du M 3, 
Notre Dame, même courroucée, se manifeste toujours selon les mêmes modalités. La Dieu mesnie, 
pôle positif de l’irruption du surnaturel, s’oppose en filigrane à la mesnie du diable. 
 
La Dieu mesnie vs. la mesnie diabolique 
 
Notre Dame est la reine (M 8, v.  665)  de la  glorieuse (M 17, v. 1205),  douce (M 6, v. 
1383)  et amoureuse (M 17,  v. 1786) mesnie du paradis, qui comprend ses fidèles qu’elle défend  
contre le diable (M 1, v. 1254). Dans ce sens, si le diable est un chasseur d’âmes, la Vierge n’est pas 
en reste et, les procès de paradis le montrent bien, les deux mesnies se disputent volontiers leurs 
proies, ce qui fait que l’une comme l’autre peuvent apparaître à tout moment et dans n’importe quel 
lieu. Cela dit, sans que les textes opposent explicitement la mesnie bénite au diable, les deux 
représentations du surnaturel s’opposent sur scène trait pour trait.  
L’ordre et le nombre : la mesnie divine forme une procession ordonnée, menée par Notre 
Dame ou par Dieu, toujours accompagnés par au moins deux anges. Assez souvent, cependant, un 
ou plusieurs saints participent au cortège
767
 et le nombre des personnages peut arriver à sept (M 26) 
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 M 3: Etienne et Laurent; M 8: Pierre; M 9: Christine et Agnès; M 10 : Jean et Eloi ; M 11 un troisième ange ;   M 
14 : Priest, Laurent, Agnès ; M 15 : Jean et Eloi ; M 17 : Raphaël,  puis  Jean et le deuxième curé ; M 19 Jean ; M 20 : 
Michel et Gabriel accompagnent d’abord Pierre et Paul  (en chantant un rondel), puis  Notre Dame ; M 26 Dieu célèbre 
la messe chez Guibourg : on cite  Notre Dame, les deux archanges, Jean , Vincent et Laurent ; M 27, 28, M 30, 31, 32, 
33, 34, M 29 : Jean ; M 35 : Louis. 
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et peut-être plus
768. Les diables sur scène ne sont jamais plus que trois, ils n’ont pas de meneur, 
circulent dans le désordre, ne composent un cortège que pour enlever des pécheurs. 
Le mouvement : le cortège céleste descend et remonte au paradis dans un mouvement 
ordonné et harmonieux qui doit évoquer un déplacement féerique. Les diables circulent sur scène en 
sautant et restent irrémédiablement ancrés vers le bas. Les béates sont transportées par les anges 
dans un mouvement qui s’intègre dans l’harmonie du cortège, le diable transporte ses proies 
ligotées ou dans une risible brouette, toujours en les malmenant. 
L’aspect : la beauté et la lumière sont les éléments constants de la Dieu mesnie : Notre Dame 
est « blanche et vermeille » (M 11), parée comme une fille de roi (M 24), alors que le diable est 
connoté comme un sauvage et porte vraisemblablement un masque hideux. 
Le son : l’harmonie du chant angélique ravit même les païens qui arrivent à l’entendre, alors 
que les apparitions du diable sont cacophoniques et assourdissantes. On a vu que, même quand son 
mouvement trouve une apparence d’ordre dans un cortège qui entraîne un pécheur vers l’enfer, le 
bruit assimile ce cortège à un charivari. Notre Dame manifeste en trois occasions son dépit par des 
mots assez durs (M 2, M 7, M 8),  et on peut supposer que le ton de sa voix et sa gestuelle soient 
cohérents avec le texte
769
. Toutefois, si elle peut être grossière dans sa colère, le diable est bestial 
dans sa joie comme dans son chagrin, ce qui est attesté  par les onomatopées  qui ponctuent son 
discours. 
Les objets : les « riches atours » dont Notre Dame est parée ne sont jamais détaillés, mais les 
textes précisent la beauté des sièges destinés à Dieu et à sa mère, le parfum de l’onguent et du lait 
de la Vierge,  la perfection du reliquaire en or qui le contient, la beauté de la « chapelle » ornée de 
lumière que les anges déposent  en guise de pierre tombale sur le corps de la mère du pape. Notre 
Dame transforme les prières du marchand en roses qu’elle tresse en couronne pour son bien-aimé. A 
la richesse et à la grâce de ces objets s’opposent les objets misérables du diable : la brouette et le 
bâton. 
La fréquence : chaque Miracle représente au moins une vision céleste, le diable, on le sait, 
ne monte sur scène que dans onze pièces. Si le mal, comme on l’a vu, s’incarne volontiers dans un 
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 Il faudra remarquer que dans la scène de la messe du  M 26 et dans la vision de Basile la cohorte qui accompagne 
Dieu paraît bien nombreuse.  
769
 L’enluminure qui accompagne le M 8 montre le pape en prière, coiffé de sa mitre, mais en caleçon et nu-pieds. 
Derrière lui,  Notre Dame porte le petit Jésus et est entourée par Pierre et trois anges, dont deux tâchent de chasser le 
pape à coups de pied. On a déjà dit que les miniatures ne peuvent pas être considérées comme des prises de vue des 
scènes, et la présence de l’enfant Jésus, en contraste avec le texte, en est une preuve. Toutefois, l’artiste  dans ce cas 
semble avoir saisi la théâtralité de la situation et suggère que les anges ne sont pas des personnages statiques. Cela est 
aussi évident dans les textes des M 26 et 36, par exemple. 
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personnage diabolique et souvent effrayant, le diable personnage semble confirmer même par cette 
présence sporadique sa nature d’épouvantail battu à l’avance. 
 
Modalités spécifiques de l’apparition : les  facettes de Notre Dame 
 
Dans la première partie du corpus, là où Notre Dame n’accompagne pas Dieu, le contenu de 
son message change suivant le sujet de la pièce : son discours et sa gestualité sur scène varient selon 
la panoplie des facettes de l’image de la fée que son personnage déploie. 
La première apparition du M 11 est, exceptionnellement,  muette ; dans les gestes de Notre 
Dame relatés par le larron se fondent le miracle et la représentation de la reine de mai : 
 
Tantost après vi une famme 
Plus belle et de plus noble arroy 
C' onques ne fu femme de roy. 
Devant celui estant estoit ; 
Un chappel de roses faisoit, 
Et les prenoit la dame doulce 
De ce marchant dedanz la bouche, 
Puis li assist dessus son chief. (vv. 671-678) 
 
Les mots qu’elle adresse au marchand pendant la deuxième apparition  gardent un ton tout à 
fait cohérent avec cette première image : « Mon ami, ton desir aquittes/Et acomplis en moy 
veoir[…] Et qui t’ay ce chappel donné/En merite et en guerredon/Du servise que m’as fait bon » 
(vv. 567-573).    
Bien différents sont le ton et l’attitude de Notre Dame fée courroucée, et sage-femme à 
l’occasion, dans le passage des M 2, 7, 8 qu’on a cités dans la première partie. Loin d’être un 
personnage figé, Notre Dame joue sur différents registres, qui peuvent varier dans la même pièce : 
dans le M 1, la fée marraine et maternelle du protagoniste se déchaîne contre le diable ; dans le M 
13, la dame sans merci de Libanios prend le ton de la fée amoureuse à la fin de la pièce, tout en 
ayant été une vengeresse lors de sa première apparition. On pourrait multiplier les exemples pour 
affirmer finalement que, dans la structure bien définie qui encadre l’apparition, le jeu  de Notre 
Dame doit correspondre à la complexité du personnage. 
Entre la première et la deuxième partie du corpus, son attitude de fond et ses fonctions 
restent les mêmes, mais Notre Dame passe  le plus souvent de protagoniste à second rôle de 
l’apparition, ce qui affecte évidemment la mise en scène. Par rapport à la mariophanie, l’apparition 
de Dieu accompagné de sa mère est peut-être plus spectaculaire, mais sans doute plus figée et 
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répétitive : Dieu personnage varie très peu ses gestes et son dialogue, la Vierge se limite à confirmer 
ses mots. Un exemple suffira à le montrer 
 
DIEU. Je sui qui fis le firmament, 
Je sui qui toutes choses fis 
De nient, je sui qui pére et filz 
Sui de ma fille et de ma mére, 
Je sui celui qui mort amére 
En croiz souffri pour toy, retien; 
La fontaine sui de tout bien, 
Sanz conmencement et sanz fin, 
Qui par amour et de cuer fin 
Vien cy pour toy donner confort. 
Aiez en Dieu bon cuer et fort: 
Passé as ton plus grant meschief. 
Ne t' en diray plus, mais qu' a chief 
Venras de ce peril briefment. 
Anges et vous, mére, alons ment 
Es cieulx arriére. 
NOSTRE DAME.       Belle amie, fay bonne chiére; 
Je te dy, ne te doubte pas, 
Que briefment en estat seras 
Aussi hault conme onques tu fus. 
N' aies pas cuer vers Dieu confus. 
M' amie, a Dieu! (M 29 vv. 1811-1832) 
 
Toutefois, même dans cette deuxième partie du recueil, Notre Dame récupère  son 
autonomie et son rôle de protagoniste meneur de la mesnie à chaque fois qu’elle est envoyée  sur  
terre par son Fils : si on prend toujours soin de préciser que l’initiative de l’intervention revient à 
Dieu et que la Vierge est son émissaire, la représentation de la mariophanie et de toutes ses nuances 
est vraisemblablement une scène d’effet et de succès à laquelle on ne renonce pas tout à fait, comme 
le montre l’exemple du M 26, où Notre Dame prend place sur le bûcher de sa protégée et s’adresse 
d’abord aux anges qui l’escortent, puis à l’héroïne : 
 
NOSTRE DAME.       Mes amis, ce feu deboutez 
Si loing de m' amie loyal 
Que ne li puisse faire mal. 
Guibour, ton courage asseure: 
Tu n' aras, soies en seure, 
Par ce feu peine ne tourment, 
Pour ce que si devotement 
M' as appellée. (M 26, vv. 1080-1087) 
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Le feu évidemment ne prend pas et le bourreau et la famille du beau-fils de Guibour 
s’acharnent : la scène dure 31 vers et Notre Dame participe à cette scène mouvementée pour 
finalement conjurer le feu avant de remonter au paradis : 
 
NOSTRE DAME.       Feu, je te deffens et forclos 
Que sur ceste femme ne passes 
Ne que de riens tu li meffaces. 
Belle amie, confortes toy. 
Alons men, seigneurs, vous et moy 
Es cieulx lassus.  (M 26, vv. 1128-1133). 
 
 Notre Dame reste tout au long du corpus un personnage dramatique polymorphe et rarement 
statique, dont le jeu varie en fonction de ses facettes multiples. 
 Remarquons enfin que, comme on l’a dit plus haut, l’apparition est normalement relatée par 
les personnages comme songe ou vision et que cela est en contraste avec les verbes de mouvement 
employés par Notre Dame et Dieu pour ordonner le cortège, c’est à dire, avec les didascalies 
implicites qui déterminent ce qu’on voyait concrètement représenté. En d’autres mots, la mise en 
scène du Miracle impose que la vision se traduise en apparition dans un espace du plateau qui, 
pendant sa durée, est connoté comme espace sacré dans l’espace de jeu. La vision-apparition prend 
un statut ambigu : les allées-venues de Notre Dame entre le paradis et la terre représentent 
concrètement la fonction de la Vierge médiatrice entre Dieu et les hommes ainsi qu’une 
perméabilité de la frontière entre ce monde et l’Autre qui est le propre des « périodes critiques » de 
l’année. 
  
Carnaval au paradis : la scène à faire 
 
On a déjà assez longuement parlé des quatre procès de paradis du corpus, il nous reste ici à 
faire quelques remarques qui concernent plus spécifiquement la mise en scène. Tout d’abord, à 
l’homogénéité des trois premiers (M 1, M 3 et M 14), s’oppose la représentation de celui du M 36 
qui emprunte partiellement les modes de l’apparition divine : Dieu, la Vierge et les anges 
descendent sur terre accompagnés par un rondel ; auparavant, on s’en souvient,  Dieu demande de 
meubler la scène avec un siège et les anges décident d’en rajouter un deuxième pour la Vierge, 
« Afin que se sa mére vient/Avec li, con souvent advient, /Qu' aions siége ou puist estre assise  ». Il 
semblerait s’agir d’une confirmation de la conscience de l’auteur de travailler au corpus d’un genre 
défini : il introduit une variation, ou mieux une contamination, entre la  scène topique du Miracle  
(scène qui d’ailleurs sera réitérée encore deux fois dans la même pièce) et le procès, qui n’était pas 
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représenté depuis bien des années ; il fait dire à l’ange que souvent Notre Dame accompagne Dieu, 
se situant dans la continuité de la deuxième partie du recueil. Contrairement aux trois premiers 
procès, en outre, celui-ci, comme on l’a déjà remarqué, n’est pas construit autour de la scène à faire 
de Notre Dame, mais le personnage garde la même attitude. Elle rappelle son rôle de mère de façon 
discrète (« Sire Dieu, qui ta deité/Couvris en moy d’umanité », vv. 517-518), elle argumente sa 
défense assez posément, mais finalement, pour duper le diable, n’hésite pas à jouer de la ruse. D’un 
comique plus subtil que les autres procès, celui-ci est tout de même ouvert par une confrontation 
musclée entre l’ange et les diables, et  terminé par l’image du Christ menacé par la fessée de sa 
Mère, évoquée par des diables qui partent tendre leur filet à la fille « de la rue du Plastre ».  
On a déjà observé que la scène du procès dans le M 36 est une création originale de l’auteur, 
qui développe l’image des diables et des anges autour de la balance des textes hagiographiques, 
suivant donc les constantes du genre partiellement réinterprétées. Mieux articulé dans le dialogue 
ainsi que dans la mise en scène, le procès reste un procès de carnaval où la victime prédestinée est 
le diable.  
Les trois autres procès ont lieu au paradis : Dieu ne quitte pas son siège, alors que la Vierge  
est un personnage sans cesse en mouvement. Dans le M 1, rien n’annonce son apparition  au 
moment où le diable s’empare de l’enfant, ce qui fait supposer qu’elle quitte précipitamment le 
paradis pour le lui arracher, ensuite tout en discutant avec l’ennemi sur un ton qui laisse imaginer 
des éclats de voix des deux côtés, elle revient au paradis, coupe la parole au diable, arrache et 
déchire le contrat et, comme on l’a vu, dès que Dieu demande le silence pour émettre sa sentence, 
joue sa scène à faire. Celle-ci est donc introduite par un comportement assez surexcité du 
personnage. Dans le M 3, Notre Dame  a mené le cortège silencieux descendu sur terre chercher le 
cadavre de l’évêque, elle fonce tout de suite après sur son Fils, tombant à genoux, et joue sa scène. 
Son comportement doit paraître assez inopiné à Dieu qui l’invite à se relever en lui 
demandant, visiblement étonné: « Qui vous meut que me reprouchiez/Ces choses cy ? ». Si elle 
accepte de faire appeler l’âme de l’archidiacre, elle n’arrête pas de demander justice et vengeance  ; 
intarissable, elle va être épaulée par les diables dès  que commence le procès à proprement parler. 
De même que dans le M 3, le procès du M 14 est introduit par la scène à faire de la Vierge : il 
semblerait qu’au fil des Miracles cette scène finisse par être perçue ouvertement comme le moyen 
stéréotypé dont Notre Dame se sert pour obtenir quelque chose et que, en même temps, sa répétition 
désamorce son efficacité dramatique : dans la même pièce, visiblement moins touché par cette 
pathétique évocation du lien viscérale qui le rattache à sa Mère, Dieu réplique assez sèchement : 
« Mère, dites moy quel besoing/Vous fait ce dire ». Quoi qu’il en soit, la Vierge au procès de 
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paradis est, bien plus que le diable, un élément de désordre ; par ses mouvements et ses gestes, elle 
est un personnage délibérément excessif, qui joue sur tous les registres, du pathétique au menaçant 
en passant par la colère : dans le but de mettre en scène une séquence essentiellement comique, elle 
joue tour à tour les différentes facettes de son personnage polymorphe. 
 
Conclusion : le fil rouge dramatique 
 
Notre Dame médiatrice universelle est le fil rouge thématique du corpus,  qui se traduit sur 
scène par la mariophanie, scène topique du genre dont la structure de base reste constante, tout en  
devenant plus complexe et soignée au fil des pièces et en étant apte à devenir le cadre de 
l’apparition divine. 
L’apparition mariale peut être présente au même moment du récit dans les textes apparentés, 
mais le plus souvent elle est introduite « ex novo »,  replacée ou réitérée dans la pièce ; en tous cas, 
et c’est ce qui nous semble à retenir, dès le début du recueil le Miracle trouve une forme dramatique 
définie et assez souple pour représentater la merveille chrétienne, forme qui reste constante sans 
être tout à fait répétitive et qui s’insère dans des récits fort différents. Cette forme, tout en mettant 
en scène une beauté féerique, s’adapte assez naturellement aux différentes facettes de l’image de la 
Vierge, et elle peut aussi accueillir cette sorte de remise au point doctrinale qui remet Dieu au centre 
de la scène.  
L’apparition se fait par l’enchaînement des séquences propres au rite-spectacle (procession, 
chant et musique, discours-narration) analysées par P. Toschi
770
 ; comme on l’a dit, elle est une 
sorte de spectacle dans le spectacle auquel, dans la convention du théâtre, le public assiste ainsi que 
le personnage concerné, alors que d’autres personnages, présents, mais indignes, en sont exclus771. 
Il y a évidemment une forme d’ambiguïté assez complexe dans cette situation : le public participe, 
beaucoup plus qu’il n’assiste, à un jeu,  il est vraisemblablement à la lisière entre distanciation et 
illusion. La manifestation de la merveille est fiction, mais aussi, en partie, accomplissement du rite. 
Notre Dame varie les registre de son jeu, de façon tout à fait cohérente avec son personnage 
polyédrique et actif, surtout quand elle apparaît seule ; toutefois, lors des procès de paradis la 
Vierge nourrice et mère terrible a le premier rôle : dans un climax qui culmine dans la scène à faire 
dans le premier Miracle et en prend son point de départ dans deux autres, elle condense les 
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 Toschi 1955, 45 et sq. 
771
 Un seul exemple: Zoile entend la musique, mais il ne peut pas voir le cortège divin, comme on le sait. Il faudra 
remarquer que même le diable ne peut être aperçu que par le personnage concerné. 
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potentialités dramatiques de son image complexe où l’aspect doctrinal se croise avec une mémoire 
de longue durée qui le dépasse. 
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Conclusions de la deuxième partie 
 
Etudier de près quelques Miracles du point de vue de la mise en scène, en tant que produits 
dramatiques, nous semble confirmer les liens profonds et incontournables  entre le théâtre et la fête 
au Moyen Age et leur complexité : c’est dans les rites festifs d’une culture préchrétienne que la  
dramatisation des Miracles trouve ses formes de représentation et les recompose pour mettre en 
scène un récit édifiant dans le cadre, sans doute, d’une fête chrétienne qui garde, à côté des 
connotations de célébration d’un moment de l’histoire sacrée ou d’un saint, la trace de ses 
connotations « originaires » liées à un calendrier ancestral. 
Dans cette perspective, le Miracle apparaît comme une structure dramatique où le comique, 
le quotidien, le morbide ne sont pas des élément superposés : la « matérialisation » de la religion 
dont parlait G. Cohen n’est pas le résultat d’une dégradation progressive du théâtre religieux, mais 
le produit d’une écriture dramatique qui véhicule un message chrétien se fondant sur des sujets où 
l’élément mythico-folklorique longuement sédimenté ne laisse percer que des résurgences et des 
réminiscences et sur une mise en scène dont les formes calquent les formes de la théâtralité diffuse, 
formes vivantes dérivées de rites rattachés à une vision du monde et à une scansion du temps 
appartenant à ce même univers mythique dont les éléments sont stratifiés dans les sujets. Le  
procédé n’a rien d’étonnant, quand on songe que les auteurs s’adressent à une tradition de spectacle 
vivant qui dure depuis un temps immémorial et qui est toujours active ; en revanche, s’agissant 
d’une tradition orale, notre capacité de la reconstruire en renvoyant à des exemples précis est 
extrêmement limitée
772
. 
C’est dans le filtre de l’écriture et dans la recomposition que celle-ci opère que se situent les 
questionnements de fond de notre travail, à savoir les effets de réactivation de la mémoire de la 
valence mythique des contes représentés et, donc, de l’ambivalence des personnages qui les 
animent. Le Miracle est le produit d’un imaginaire chrétien qui, au fil des siècles, a englobé et 
réorienté des thèmes mythiques provenant d’autres cultures ; sa mise en scène contribue à 
l’élaboration de ce même imaginaire, dans un processus dont la dynamique se perçoit à l’intérieur 
du corpus, dans les variations qui l’affectent.  
Avec une tradition écrite antérieure bien mince, où brillent le Miracle de Théophile  et le Jeu 
de Saint Nicolas, les MND ont sans doute un caractère expérimental qui se reflète dans 
l’articulation du corpus, au fil duquel les auteurs semblent fixer quelques règles de l’écriture 
dramatique du genre. A titre d’exemple, le M 1 n’applique pas le procédé de la rime 
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mnémotechnique, qui devient systématique à partir du Miracle suivant, et rien n’indique la présence 
d’un sermon; dans le M 2 le sermon est versifié et il est une scène de la pièce : par la suite, la 
versification du sermon ne sera jamais reprise et seulement le dernier mot appellera par la rime  la 
réplique du personnage qui doit prendre la parole à son terme. Du M 3 au M 8, le sermon est placé 
avant le début de l’action ; ensuite on reviendra souvent au sermon-scène773, alternant les deux 
modèles. Les didascalies explicites n’apparaissent pas avant le  M 10 et sont bien plus nombreuses 
dans la deuxième partie du recueil qui recèle les Miracles plus longs et, en général, à l’intrigue plus 
complexe. 
 Concernant les sujets, le M 5 est le seul essai de source évangélique et, comme on l’a 
remarqué dans la première partie, c’est à partir de la moitié  du recueil que se manifeste avec plus 
d’évidence l’autonomie des choix  par rapport au genre du Miracle littéraire : du M 18 au M 21 la 
source d’inspiration semble être la Légende Dorée, pratiquement ignorée avant et après si on exclut 
le M 26
774
 qui s’en sert pour composer une histoire originale dont la première partie avait déjà 
trouvé place dans le recueil de Gautier de Coincy. L’influence de ce dernier semble s’arrêter au M 
17, ensuite, même pour dramatiser des sujets présents dans ses Miracles, on s’adressera de 
préférence à la Vie des pères comme le montre le M 27, qui semble d’ailleurs marquer la transition 
vers un groupe important de Miracles à sujet romanesque (M 28-33). Le M 22 est le premier des 
quatre consacrés à un saint martyr, le M 23 le premier d’origine romanesque et jusqu’à la fin du 
recueil les romans seront concurrencés par différentes vies de saints et, dans un cas, par les Vitæ 
Patrum. Enfin, la moitié du recueil marque aussi, on le sait, le remplacement presque systématique 
de la « mariophanie » à proprement parler par une scène qui en garde la structure, mais représente 
une apparition de Dieu accompagné par sa Mère, ce qui est vraisemblablement à lire comme une 
mise au point théologique du rôle de médiatrice de la Vierge, mais aussi comme une conséquence 
de l’affranchissement progressif du Miracle dramatique du Miracle marial narratif. Toutefois, la 
structure de l’apparition est fixée dès le premier Miracle : la scène, sans doute spectaculaire, est 
évidemment perçue dès le début comme l’élément central et irremplaçable du genre.  
D’autres scènes sont insérées dans les pièces à chaque fois que l’occasion se présente, par 
exemple, les accouchements, comme on l’a vu, et les changements d’habits et de statut du 
personnage : pèlerins, pénitents, expiants, martyrs, femmes persécutées, évêques fraîchement élus, 
diables et anges se déshabillent et se rhabillent en scène évoquant inévitablement  la mascarade et 
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 On rappelle les données déjà exposées dans l’introduction (Sermons): douze pièces ont le sermon avant le début de 
l’action et dix-sept dans le corps. Dans onze pièces il n’y aucune mention du sermon qui, cependant, pouvait tout de 
même être prononcé avant le commencement. Dans ce cas, les auteurs manifesteraient une légère préférence pour cette 
solution. 
774
 Et, peut-être,  le 38. 
383 
 
 
souvent représentant de façon concrète, quoique avec un détournement de la fonction, le roi du 
carnaval dont l’intronisation implique le détrônement. Les monologues d’amour relèvent de la 
réécriture des formes de la poésie lyrique courtoise, qu’à l’évidence les auteurs apprécient en tant 
que telle et dans la version édifiante de la louange à la Vierge dont Gauthier de Coincy est le maître. 
Enfin, la scène du débat sur la foi est l’occasion de revisiter les Évangiles, y compris les 
apocryphes, dont les auteurs remontent les épisodes de façon souvent assez originale : bataille 
verbale, cette scène se conclut systématiquement par l’affirmation de la nouvelle, et vraie, religion 
sur la vieille.  
Dans la mise en scène, des éléments sont si récurrents qu’ils peuvent être considérés comme 
étant constitutifs du genre : les déplacements en cortège et, dans ceux-ci, les mouvements 
chorégraphiques exploités dans toutes les possibilités  scéniques, du cortège féerique de l’apparition 
aux cortèges ouverts par les sergents distribuant des coups pour écarter la foule, en passant par le 
charivari diabolique, les joyeux départs à la taverne, etc. Parallèlement, la musique et le chant sont 
omniprésents : même dans le M 5, où évidemment il ne peut pas y avoir de mariophanie, les anges 
descendent chanter un rondel autour de la Vierge et de l’enfant ; chaque pièce s’achève par un 
cortège qui ferme le jeu en chantant, mais on chante aussi au cours des scènes, ou l’on prie à 
plusieurs voix. Religieux ou profane, l’élément musical est sans doute considéré comme étant  
intrinsèque du spectacle.   
L’hétérogénéité du corpus semble donc être aussi le produit de la recherche de repères et de 
règles que le Miracle, en tant que genre dramatique, est en train de se donner et, parallèlement, de la 
conscience, progressivement acquise, de la possibilité de dramatiser un large spectre d’histoires qui 
dépasse le pourtant vaste réservoir des miracles marials, tout en créant un modèle de représentation 
qui, restant assez souple, a sans doute ses constantes. 
Dans les conclusions du chapitre II.3 on a affirmé que le choix des sujets nous semble 
déterminé, entre autre, par la possibilité de les mettre en scène en faisant recours aux formes, 
réadaptées, de la théâtralité diffuse. Les exemplifications nous semblent confirmer qu’il s’agit d’un 
critère vraisemblablement prioritaire : des formes issues des rites carnavalesque se prêtent 
parfaitement à la mise en scène de l’antiphrase chrétienne de la folie, des martyrs au fond desquels 
on entrevoit le détournement chrétien du mythe du géant-ogre, du diable-personnage, de l’ermite 
médiateur entre deux mondes, de l’héroïne pieuse persécutée qui décline les traits ambigus de la fée 
et de la femme-mère et, enfin, de la merveille chrétienne de l’apparition.   
Le clivage qu’on a remarqué entre réécriture et remaniement à propos des représentations 
des femmes-fées marque l’ensemble des pièces et demande à être mieux précisé. Le point de départ 
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de l’auteur est toujours un texte écrit, littéraire la plupart du temps, dont la réécriture doit suivre 
deux démarches parallèles : dégager la valeur d’exemplum de l’histoire surtout quand celle-ci n’a 
pas tout à fait ce statut dans la « source », comme c’est souvent le cas pour les romans, et lui donner 
une forme dramatique. Le héros exemplaire doit montrer sa dévotion concrètement, par des 
monologues et des prières, la bienveillance divine à son égard est illustrée par l’heureuse conclusion 
de ses vicissitudes, mais aussi par l’apparition, manifestation concrète de cette bienveillance. Cela 
implique que toute réécriture insère ces deux éléments dramatiques constants du genre. En outre, 
évidemment, le sujet prend une forme dramatique dans les dialogues, et dans la composition d’une 
suite de scènes qui trouvent leur modèle dans les formes de la théâtralité diffuse. Harmoniser ces 
éléments implique un remaniement des formes et des sujets. Revenons sur le M 4, dont la scène du 
bûcher  est une bonne exemplification des procédés de réécriture dont on parle : 
  
LA ROYNE.     Vierge puissanz, par vo doulx nom, 
Dame, vueillez me conseillier : 
De vostre aide ay grant mestier ; 
Lasse ! ne say que devenir. 
Mon seigneur me fera morir 
A honte, s' il scet mon affaire. 
Mais j' ay oy pour voir retraire 
Que de deux folies emprendre 
Doit on pour soy la meilleur prendre. 
Un murtre sur mon droit fait ay, 
Et encore un autre en feray. 
Ains que ma cousine s' eveille, 
Qui delez mon seigneur someille, 
Son pié lieray a la couche, 
Si li estoupperay la bouche 
Si qu' elle ne pourra parler ; 
Et puis iray le feu bouter 
En la couche par devers li : 
Fére le me convient ainsi ; 
Puis feray mon seigneur vestir 
Et hors de nostre chambre issir. 
La besongne feray brefment 
Puis qu' il ne peut estre autrement.  
Or tost, levez sus, mon seignour, 
Et si vous vestez sanz demour, 
Car nous ardons.  (M 4, vv. 1001-1026) 
 
Dans le monologue de la reine, la prière et la didascalie implicite se confondent: ses mots 
décrivent son action, la justifient et la placent sous la protection de la Vierge
775
. Le bûcher, présent 
évidemment dans la source, s’allumant concrètement sur scène donne une fonction différente à la 
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représentation d’un bûcher de carnaval. La prière qui l’accompagne est à son tour adaptée à ce 
contexte ambigu, où la Vierge devient presque complice.  Dans le récit de  la Vie des Pères,  la 
reine s’adresse à Notre Dame pour se repentir et non pour l’appeler à témoin de la nécessité de ses 
crimes. Dans le Miracle, l’héroïne, depuis le début de l’histoire, est peinte comme une victime (de 
sa propre niaiserie, du sénéchal, de la cousine, des circonstances, du chapelain…), mais sur scène 
elle incarne le bourreau qui accomplit les rites carnavalesques en invoquant sa Mère céleste et 
maîtresse, dans un jeu de reflets entre le plan édifiant, la forme de spectacle vivant évoquée par la 
représentation et la mémoire mythico-rituelle qui s’y rattache.   
En général, on pourrait dire que la réécriture théâtrale génère une tension par rapport à la 
fidélité à la source, tendant toujours vers le remaniement, qui devient davantage créatif là où le texte 
non dramatique reste allusif, suggère  une image, un caractère, une circonstance à peine esquissés  
ou offre la possibilité de multiplier les adaptations de formes dérivées de la théâtralité diffuse. La 
théâtralité semble même prendre parfois le dessus sur l’agencement rationnel du récit représenté, 
mais elle contribue sans doute à la cohérence interne du corpus et des pièces, créant des liens, 
dégageant des similitudes entre personnages et situations  différents en surface, agissant au même 
niveau où l’on perçoit une cohérence des images qu’elle réactive.  
Les modules dramatiques qui s’enchaînent dans la dramatisation semblent donc pouvoir 
expliquer tant les « plagiats » entre pièces différentes que la plupart des écarts par rapport à la 
« source ». Parallèlement, deux personnages dont on perçoit l’affinité structurelle peuvent être au 
centre de scènes différentes, mais équivalentes, puisqu’elles renvoient à un même passage rituel. On 
peut voir cela par un retour rapide sur quelques-uns des exemples qu’on a étudiés.  
Le M 33 reprend presque mot pour mot la troisième scène de folie du M 17 l’adaptant à un 
fou muet et renvoyant les échos d’un même rituel carnavalesque; le M 36 s’écarte de sa source pour 
établir un parallèle, au niveau des thèmes, avec le M 33, et il joue de la variation au niveau de la 
représentation. A la rébellion de Robert contre son père qui s’exprime par la violence, correspond la 
rébellion du riche Pierre contre Dieu, qui s’exprime par son mépris violent des mendiants, à la folie 
expiatoire  de Robert correspond la folie de Pierre pauvre pour Dieu, au combat de Robert contre les 
envahisseurs correspond la prospérité amenée par Pierre, une fille muette double dans le M 36 le 
portier sourd et muet de la source pour que la similitude entre les deux héros soit encore plus 
évidente. Sur scène, les deux Miracles continuent de renvoyer l’un à l’autre : à la violence aveugle 
(et aveuglante) de Robert, correspond la ridicule bataille du pain de Pierre, la quête et le droit de vol 
qui semblent être à la base de la représentation des pillages de la bande de Robert trouvent leur 
version ouvertement carnavalesque dans les mendiants du M 36, qui abrège la représentation de la 
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folie de son protagoniste la mettant au deuxième degré, imitée par un autre personnage ; du miracle 
de la guérison de la fille muette du M 33 on ne voit que le résultat : la fille commence tout 
simplement à parler et le miracle est une évidence , dans le M 36 la fille miraculée ne peut que 
doubler le récit du miracle relaté par le portier sourd suivant la source ; Robert se déguise en 
chevalier blanc et il est chassé et blessé par le chevalier du roi, Pierre est chassé par ses concitoyens 
qui se demandent s’il s’agit d’un sosie, d’un double, ou du Pierre qu’il connaissent : dans les deux 
cas, le personnage est, ou pourrait être, un personnage masqué. 
Dans la série des ermites initiateurs des Miracles 9-11, les deux premiers explicitent les liens 
profonds avec le forgeron en les représentant concrètement, liens qui irradient non seulement sur le 
troisième, mais sur l’ensemble des ermites des MND. Au point de vue dramatique, ils renvoient aux 
différentes étapes d’un même rite initiatique.   
Le M 37 se propose vraisemblablement de dramatiser une histoire inspirée par Yde et Olive, 
mais dès le commencement du texte l’intertextualité agit en apportant des changements importants 
au récit, comme la stérilité de la reine et sa grossesse miraculeuse, calquées sur le M 15. Le thème 
de l’inceste motivé par la ressemblance de la fille à la mère est présent dans la « source », mais le M 
37 reprend presque mot pour mot le M 29, en introduisant le motif du serment du roi à sa femme. 
Isabelle est « la fille d’un roi » non mieux précisé et épousera l’empereur de Constantinople, mais 
dans le M 28 une autre femme déguisée en homme est fille du roi d’Espagne et épouse du roi 
Othon, ce qui renvoie encore un écho d’Yde et Olive. Finalement Isabelle, comme on le sait, reste 
femme, dans une superposition de motifs qui semble faire appel à toute une tradition romanesque 
apparentée à celle d’Yde, mais dont l’héroïne ne change pas de sexe. A l’origine du double mariage 
qui clôture le M 37 il y a sans doute une volonté de rappeler l’ordre du monde776, mais les éléments 
apparemment incongrus de la pièce trouvent une logique, comme on a essayé de le montrer, à la 
lumière de la mise en scène d’une série de mascarades, de combats et de cortèges nuptiaux liés aux 
rites saisonniers de fertilité qui  prendrait le dessus sur la logique du récit. Le dernier Miracle de la 
série des femmes persécutées, par sa reprise des liens intertextuels qui jalonnent de scènes 
identiques le corpus,  semble rendre plus explicite la matrice rituelle de la série et le fond mythique 
auquel se rattachent les héroïnes.  
L’écriture doit évidemment assurer une fonction nouvelle du spectacle, le recadrer au moyen 
de l’expression de la foi des personnages pieux, du repentir et de la contrition des pécheurs, de la 
miséricorde de Notre Dame. Toutefois, en tant que réécriture théâtrale, elle fonde la cohérence du 
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 Cf. Cazanave 2007, notamment 162-167: il nous semble que le rétablissement de l’ordre soit, en général, le sens de 
chaque Miracle, toutefois faire découler de cette prémisse  les notions de « bienséance » et « vraisemblance » qui 
auraient guidé la recomposition opérée par l’auteur nous semble occulter le propre de l’écriture dramatique. 
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corpus, tant au niveau de son but déclaré qu’à celui de la mémoire de longue durée, sur la 
récurrence d’éléments dramatiques et thématiques. Il s’agit de chercher un équilibre entre spectacle 
et édification, là où le spectacle, essentiellement profane, évoque une culture autre dont les échos 
peuvent concurrencer ou servir l’édification. 
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Conclusions générales 
 
Opposer le théâtre religieux et le théâtre profane, on l’a dit, est une démarche qui mène, en 
général, vers une impasse et, à plus forte raison, dans le cas des MND, où  l’édification religieuse 
exploite si souvent des sujets profanes. En revanche, le corpus est enraciné dans un imaginaire 
chrétien très composite qu’il contribue à son tour à façonner.  
Le Miracle dramatique est le collecteur d’une mémoire déposée et stratifiée dans le texte 
littéraire
 
et de formes de dramatisation pour la plupart tirées de la théâtralité diffuse, qu’il compose 
dans une interprétation idéologiquement orientée. Toutefois, une interprétation totalisante, qui 
gomme toute ambivalence des sujets mis en scène, serait à la fois impossible et infructueuse. Tout 
conte est, dans un sens, rationalisation d’un substrat mythique adapté à un contexte culturel777 ; le 
Miracle, au besoin, le réoriente et surtout le rend représentable, se fondant sur une tradition de 
spectacle vivant à son tour réorientée. Le Miracle est donc un lieu de perméabilité entre oral et écrit, 
cristallisation dans l’écriture et en même temps représentation évocatrice qui réactive une partie 
importante des contenus sédimentés dans l’histoire dramatisée.  
« Entre l’écriture et l’idéologie il y a place pour une archéologie de la mémoire » écrit D. 
Poirion
778
, place que la nature théâtrale de nos textes agrandit, réservoir de la créativité de nos 
auteurs qui revisitent, réutilisent, recomposent une tradition au sens le plus ample du mot, non 
seulement en l’orientant pour exprimer des contenus idéologiques précis, mais aussi en laissant 
percer des affinités et des effets de miroir qui relèvent de la cohérence des images, dans la recherche 
d’un équilibre entre éléments profanes, résurgences préchrétiennes, orthodoxie et but édifiant. Entre 
le sermon et l’héroïne meurtrière, entre les prières dévotes et une Vierge-fée se déclinent les traits 
d’une « religion populaire » qui, à défaut d’être tout le temps cohérente avec les principes 
théologiques et surtout avec la morale qui en dérive, accueille en son sein des éléments, des images 
et des symboles qu’il est plus facile de réorienter que d’éradiquer. Le Miracle est au fond le produit 
de cette forme de syncrétisme  et sa représentation concrète, qui rend le contenu religieux à la fois 
plus accessible et plus profond. Il ne s’agit pas de s’adresser aux « incultes », mais de solliciter les 
différents éléments qui composent l’imaginaire d’une collectivité. Le spectacle est captivant parce 
qu’il provoque des émotions où s’entremêlent le pathos des vicissitudes auxquelles sont soumis les  
personnages et l’espoir dans la puissance de Dieu et surtout dans sa clémence, dont Notre Dame est 
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le vecteur, sur le fond d’un substrat où vicissitudes, personnages et Notre Dame prennent une autre 
profondeur.  
Une fois par an on rend hommage à la Vierge mère en mettant en scène une histoire 
exemplaire qui doit exalter son rôle de médiatrice entre Dieu et l’homme et son intercession 
sotériologique : sur scène cela se traduit concrètement au niveau de l’espace et du mouvement : 
Notre Dame quitte le paradis pour porter secours à ses protégés et elle est confrontée au diable ; 
dans la deuxième partie de notre corpus, où le plus souvent elle accompagne son Fils, c’est la 
dévotion qu’on lui porte qui déclenche l’intervention divine. Personnage actif et polyédrique, elle 
reste le pivot essentiel autour duquel s’articule la dynamique de la faute et du repentir pour le 
rétablissement de l’ordre. Le Miracle expérimente des formes qui, quant au sujet, sont parfois 
proches du Mystère hagiographique ou même, dans un cas, de la Nativité ; toutefois, il reste dans 
une logique spirituelle et dramatique qui lui est propre, centrée sur le rôle de la Vierge dans le salut 
des hommes
779
. Les martyrs, les femmes injustement persécutées et quelques saints ne sont pas 
fautifs dans la logique du récit et leur foi inébranlable les protège de l’emprise diabolique, ce qui 
semble contredire ce qu’on vient d’affirmer : lors de l’apparition, en effet, Notre Dame, et Dieu le 
cas échéant, offrent essentiellement à ces personnages un confort spirituel. En surface, comme on a 
essayé de le montrer, Notre Dame médiatrice est aussi protectrice, garantissant le rétablissement de 
l’ordre dans ce monde ou dans l’Autre, mais pour peu qu’on dépasse la logique du récit, la logique 
des analogies entre les images montre des scénarios réitérés où la distinction entre la culpabilité et 
l’innocence s’annule et où la Vierge mère accoucheuse, et Eloi, saint forgeron, veillent sur l’ordre 
cosmique et sur le déroulement du temps : ennemie du diable et Eve nouvelle, la Vierge de 
Miséricorde prend un autre relief et une autre épaisseur ; les Miracles hagiographiques et le seul 
Miracle évangélique semblent porteurs de sens dans le contexte du corpus pour les configurations 
qu’ils évoquent, croisées avec les données calendaire qui y sont inscrites.  
Ces dernières, on l’a dit, ne suggèrent pas un calendrier des représentations, mais une vision 
du monde et du temps ancestrale qui s’intègre donc implicitement dans le culte marial. En revanche, 
il est évident qu’on joue les Miracles pour honorer la Vierge : dans l’absolue impossibilité de 
déterminer quelle fête encadrait le spectacle, on peut tout de même préciser mieux l’éventualité 
d’une solennité consacrée à Notre Dame.  Au XIVe siècle on célébrait la nativité de Marie (8 
septembre), l’Annonciation (25 mars), la Purification (2 février), l’Assomption (15 août). 
L’Annonciation tombe souvent en période de carême et il est à exclure qu’on fasse  du théâtre à ce 
moment-là ; la nativité semble être écartée par le corpus même : rappelons que les textes apparentés 
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situent la première partie du M 26 justement à cette période, qui coïncide avec les vendanges, et que 
le Miracle la remplace avec celle des moissons, en gros entre la Saint-Jean et le début de la 
Canicule
780. L’Annonciation et l’Assomption sont assez souvent citées dans les sermons, en tant 
qu’épisodes-clé de la destinée exceptionnelle de Marie et de sa prédestination, mais jamais assez 
explicitement en tant que fêtes, occasions du sermon même. En revanche, la Purification de la 
Vierge, comme on le sait, est mise en scène dans le M 5 et est la fête qu’on célèbre dans la 
deuxième partie du M 26. Si les représentations se tenaient à l’occasion d’une fête mariale, et rien 
ne l’assure, cette fête pourrait bien être la Chandeleur qui, en plus, précède la première date possible 
pour le mardi gras et, donc, tombe systématiquement en période de carnaval.  
Quoi qu’il en soit, c’est par une représentation théâtrale que les orfèvres parisiens rendent 
hommage à Notre Dame. Un épisode de la vie de leur saint patron nous permet de saisir un 
renversement de perspective dans la façon d’appréhender le spectacle vivant au fil des siècles. 
D’après Ouen, son biographe, Eloi tint un long sermon au cours duquel il stigmatisa, parmi les 
nombreuses superstitions païennes passées en revue, les mascarades et les déguisements en 
animaux, cervola, vetola, iotticus, des calendes de janvier
781
 ; au même siècle, on l’a vu, un 
pénitentiel associait à la même date et aux mêmes coutumes l’inversion sexuelle symbolique782. Six 
siècles plus tard, en 1379,  sous le patronage implicite du saint, un archange déguisé en cerf court à 
travers la scène et s’entretient avec une héroïne déguisée en homme qui vient de célébrer son 
mariage avec une femme ; quelques années auparavant, deux personnages, l’un pieux l’autre 
expiant, ont traversé une scène semblable feignant la folie, tandis qu’on les barbouillait tout en leur 
confectionnant un costume digne d’un pétasson. Pendant quarante ans, gueux, ivrognes, diables et 
jongleurs ont côtoyé saints et dévots, des bûchers se sont allumés et des personnages ont été 
démembrés sur scène, pour honorer Notre Dame et exemplifier les raisons du culte qui lui est dû. Le 
temps ont sans doute changé, mais surtout, les rituels païens  rattachés aux périodes carnavalesques 
de l’année se sont avérés des formes aptes et adaptables  à porter des contenus nouveaux qui se 
greffent sur les traces des anciens. Les réminiscences éparses de mythes saisonniers déposées et 
sédimentées dans les textes qui inspirent les pièces s’organisent autour d’une certaine cohérence au 
niveau des images et de la représentation concrète sur scène, qui pourrait se tenir à une fête mariale 
                                                     
780
 D’ailleurs, aucune des dates implicites du corpus ne tombe au mois de septembre. 
781
 Parenty 1870 éd., 114-115: « Que personne, aux calendes de janvier, ne se livre à des divertissements infâmes et 
ridicules, tels que ceux des génisses, des jeunes cerfs ou autres jeux. Qu’on ne tienne point table pendant la nuit,  et 
qu’on ne boive pas outre mesure »; l’ivresse est encore stigmatisée quelques pages après  :  « Aucun donc ne s’enivrera; 
nul étant à table, ne forcera son voisin à boire outre mesure : car l’Apôtre reprend fortement ceux qui sont adonnés au 
vin, lorsqu’il dit : "Les ivrognes ne posséderont pas le royaume du Dieu "»  (p.120).  Le mot iotticus disparaît dans cette 
traduction, remplacé par « autres jeux ». 
782
 Cf. II.6.1.3. 
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qui tombe en période de carnaval. L’écriture théâtrale du Miracle apparaît comme le lieu de la 
dialectique entre tradition littéraire et hagiographique et tradition folklorique et « populaire », entre 
une vision du monde et une perception du temps linéaire déterminées par l’histoire chrétienne et 
une perception cyclique  ancestrale. Le Miracle tente une synthèse, réoriente formes et images dans 
la surdétermination édifiante, tout en admettant  des « zones franches »
783
 qui semblent finalement 
contribuer à la portée du message dévotionnel dans un contexte où, depuis longtemps, il n’est plus 
question d’évangéliser et d’éradiquer le paganisme, mais de guider le fidèle vers un modèle de 
comportement fondé sur l’équilibre et les bonnes pratiques religieuses, de mettre en exergue la 
valeur du repentir et la fonction de la Vierge Mater Misericordiæ. 
 
 
 
 
 
                                                     
783
 Pasero 2006, 96: «Ambivalenza e relativizzazione, e non semplice inversione e abbassamento, allora, dovrebbero 
essere i punti forti di una ricerca sui possibili caratteri popolari della produzione teatrale del Medioevo. Lo si percepisce 
qualche volta da certi indizi rintracciabili nei testi: non solo l’intervento di figure teatrali caratterizzate da un’ambiguità 
di fondo (…), quali potrebbero essere i diavoli spaventosi, ma buffi, che, secondo le indicazioni sceniche del Jeu 
d’Adam, discurrunt per plateam gestum facientes competentem, ma anche la comparsa in alcune opere di zone libere 
rispetto all’ideologia ufficiale che veicolano». 
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Synopsis des quarante  Miracles de Nostre Dames par personnages 
 
M 1  L’enfant donné au diable 
 
- Un couple fait vœu de chasteté, mais l’homme le brise la nuit de Noël. 
- Furieuse, la femme « donne » le fruit éventuel de cette union  au diable. 
- Le couple, repenti, part en  pèlerinage ; l’accouchement a lieu au retour. 
- Le diable réclame l’enfant, la mère obtient un délai de sept ans en échange de la 
promesse de ne pas le baptiser. Le diable fait des dons. 
- Apparition de Notre Dame : l’enfant sera surdoué. 
- L’enfant grandit loin de sa mère, fait ses études, mais à cause du manque de baptême, il 
est dans une  sorte d’état de marge. 
- Les diables viennent le chercher à sa septième année, la mère obtient un nouveau délai 
de huit ans, mais elle signe cette fois un contrat. 
- Un an avant l’échéance du délai, les parents apprennent à l’enfant son histoire ; il décide 
de partir en pèlerinage à Rome pour se faire baptiser par le pape. 
- Le pape l’envoie chez le premier ermite, ensuite il devra se rendre chez le deuxième et 
finalement chez le troisième, où il arrive à l’échéance du délai accordé par le diable. 
- L’enfant est enlevé par les diables, Notre Dame intervient  et le diable demande que 
Dieu juge la cause, sortant battu du procès. 
- L’enfant est baptisé par le Christ avec l’ermite et Notre Dame comme parrains, il rentre 
chez ses parents. 
 
M 2  L’abbesse grosse 
 
- L’abbesse, pieuse et plutôt rigide avec ses nonnes, tombe amoureuse de son clerc et le 
séduit. 
- Sœur Marie et sœur Isabelle la soupçonnent et la surveillent de près ; dès qu’elles 
s’aperçoivent de sa  grossesse, la dénoncent à l’évêque. 
- L’évêque fait annoncer sa visite, l’abbesse se désespère et prie Notre Dame. 
- Notre Dame apostrophe assez durement l’abbesse, la délivre de son enfant tout en 
refaisant sa virginité et confie le bébé à un ermite. 
- L’évêque fait ausculter l’abbesse par une sage-femme et par sœur Isabelle. 
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- Face à l’intégrité de l’abbesse, l’évêque menace de punir les deux nonnes qui l’ont 
dénoncée. 
- L’abbesse se confesse à  l’évêque ; celui-ci l’appelle « sainte femme » et la mute dans 
une abbaye plus importante ; il fait chercher l’ermite et l’amène avec enfant pour le 
mettre « en estat de dignité ». 
 
M 3  L’archidiacre assassin  
 
- L’archidiacre tue l’évêque pieux pour en prendre la place, faisant passer le meurtre pour 
un accident.   
- Il est élu évêque et fêté ; il invite ses électeurs à un banquet.  
- Notre Dame se plaint au Paradis du meurtre d’un de ses hommes et demande justice à 
Dieu. 
- Au procès de Paradis l’âme de l’archidiacre est condamnée ; l’archidiacre meurt, les 
diables emportent son âme et vont chercher son corps  avec une brouette. 
- L’évêque assassiné est accueilli au Paradis. 
 
M 4  La femme du roi du Portugal 
 
- Le roi, égaré dans la forêt lors d’une partie de chasse, est hébergé chez un vassal. Il tombe 
amoureux de la fille de celui-ci et décide de l’épouser sous peu. 
- En attendant, il obtient de la fille la clé de sa chambre. Son sénéchal lui conseille de 
sauvegarder l’honneur de la fille jusqu’au mariage, le roi lui remet la clé pour éviter toute 
tentation. 
- Le sénéchal profite de la clé pour se glisser dans le lit de la fille en se faisant passer pour son 
maître. 
- La fille s’aperçoit trop tard de l’échange de personne et tue le sénéchal avec l’aide de sa 
cousine. 
- La nuit des noces, la cousine remplace la reine  pour en sauver l’honneur, mais elle refuse 
ensuite de quitter le lit du roi. 
- La reine la tue en  mettant  le feu à la chambre et en réveillant à temps le roi. 
- La reine se confesse au chapelain, celui-ci tente de la séduire et de la faire  chanter, mais elle 
préfère être démasquée devant le roi plutôt que de commettre un autre forfait. Elle est donc 
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condamnée au bûcher. 
- Notre Dame envoie un ermite chez le roi avec un message : l’exécution de la sentence 
retombera sur le roi même. 
- Le roi apprend les raisons qui ont poussé la fille au double meurtre et condamne le chapelain 
au bûcher. 
- Notre Dame  vient chercher sa protégée avec un habit de nonne, le roi décide lui aussi de se 
cloîtrer. 
 
M 5  Nativité de Jésus ; Jésus au Temple 
 
Le Miracle se partage en  deux temps :  
- naissance de Jésus, présentation au temple et purification de la Vierge. La sage-femme 
Salomé arrive après l’accouchement et ne veut pas croire à la virginité de Marie sans 
vérifier : ses mains sont paralysées, l’archange Gabriel lui impose de toucher l’enfant 
Jésus et de faire sa profession de foi pour guérir. Zebel assiste la Vierge de 
l’accouchement  aux relevailles. 
- Jésus discute avec les maîtres du temple à douze ans, alors que Marie et Joseph le 
cherchent. La Sainte Famille, réunie, rentre à Nazareth. 
 
M 6   Jean Chrysostome  
 
- Arthure, veuve et mère de Jean, quitte sa famille en secret  pour se faire mendiante et 
pèlerine, obsédée par la crainte que sa beauté physique ne corresponde pas à sa pureté 
morale. 
- Jean, devenu adulte et prêtre, refuse les avances de la fille du roi ; celle-ci tombe 
enceinte d’un chevalier et accuse Jean. 
- Jean est exposé dans le désert. Suite à ses prières, Notre Dame empêche la fille 
d’accoucher tant que celle-ci ne demande pas d’aller chercher Jean et n’avoue son 
mensonge. 
- Le bébé parle en désignant son vrai père et Jean est nommé évêque. 
- Arthure revient incognito à la maison et demande à Jean de la loger en lui promettant 
qu’il reverra sa mère. 
- Nouvelle fausse accusation orchestrée par le diable, qui fait trouver au roi une fausse 
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lettre calomnieuse rédigée avec l’écriture de Jean. Le héros est mutilé de la main et 
reclus dans un couvent.  
- Notre Dame fait repousser la main ;  Jean est réintégré dans sa fonction  d’évêque. 
- Arthure se révèle à son  fils et à sa mère avant de mourir. 
 
M 7   La nonne qui se marie 
 
- Un chevalier séduit une nonne, qui décide de l’épouser. 
- A deux reprises la statue de Notre Dame barre le chemin de la nonne qui veut quitter le 
couvent ;  ce n’est que la troisième nuit que la nonne peut sortir en évitant de saluer la 
Vierge.   
- Après une trentaine d’années de vie heureuse, l’ancienne nonne a une vision de Notre 
Dame,  qui l’insulte et la menace d’être damnée si elle ne réintègre pas le couvent. 
- Elle fait  part de sa décision  à son mari, qui décide lui aussi de se cloîtrer. 
- Les « enfants » du couple,  en larmes, sont accueillis par l’oncle. 
 
M 8  La mère du pape 
 
- Un marchand veut s’acquitter de l’obligation, héritée d’un de ses ancêtres, de fournir le 
baume pour les lampes de la chapelle de Saint Pierre. 
- Le pape accepte moyennant une forte somme d’argent, ensuite il se repent, mais le 
bourgeois ne veut pas revenir sur les accords pris. 
- Le pape  demande le conseil  d’un ermite, qui lui recommande de s’adresser à Notre 
Dame. 
- Il se retire donc en prière dans la chapelle de la Vierge, qui à deux reprises lui refuse 
brutalement le pardon. 
- Le pape menace Notre Dame de mourir  dans la chapelle en état de péché, en abîmant sa 
réputation de Vierge Miséricordieuse. 
- À la troisième apparition de Notre Dame, accompagnée par saint Pierre, le pape est 
pardonné. 
- Il offre deux escarboucles à la chapelle de saint Pierre pour remplacer les lampes, Pierre 
les refuse en lui demandant de les offrir à la Vierge. 
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M 9  Guillaume  
 
- Guillaume soutient l’anti-pape Pierre de Lyon contre Innocent et chasse l’évêque de 
Poitiers de ses terres. Jeoffroy, évêque de Chartres, va le voir sur ordre d’Innocent et 
amène avec lui Bernard. Face au refus de Guillaume de revenir sur  ses positions, 
Bernard lui présente l’hostie : Guillaume, anéanti, se repent et part à la recherche d’une 
pénitence adéquate. 
- Il s’adresse à un premier ermite qui d’abord l’insulte, puis  l’envoie chez un deuxième. 
Celui-ci, inspiré par Dieu, lui impose la pénitence du haubert soudé à même la peau et 
l’envoie chez  le pape. Le pape n’a pitié de lui que grâce à l’intercession de deux 
cardinaux et l’envoie chez le patriarche de Jérusalem, qui lui donne l’absolution. 
Guillaume choisit d’être ermite. 
- Il est tenté par son écuyer et par son chevalier : comme il risque de succomber, il perd la 
vue, qu’il recouvre en se ravisant.  
- Il décide de se rendre à Rhodes dans un ermitage plus isolé, où il est tenté par le diable 
qui se fait passer  pour son père : comme il refuse de l’écouter, il  est battu.  
- Notre Dame, Agnès et Christine le soignent,  lui ôtent le haubert et  lui  promettent  une 
mort prochaine. 
- Albert et ensuite Regnaut demandent à Guillaume de les accepter comme disciples. 
- Guillaume meurt et les trois vierges accompagnent  Dieu chercher son âme. 
 
 M 10  L’évêque pieux 
 
- L’évêque pieux va voir l’ermite car il a rêvé de lui chantant une douce chanson pieuse 
qu’il voudrait apprendre. 
- L’ermite raconte à son tour avoir fait un beau rêve concernant l’évêque : il sera riche et 
honoré. 
- L’évêque montre qu’il craint les richesses matérielles. 
- Sur la route du retour, l’évêque  reste seul en prière dans une chapelle : première 
apparition de Notre Dame, qui lui demande de chanter matines en l’honneur d’Eloi qui 
l’accompagne et dont c’est la fête, et lui donne rendez-vous pour la nuit suivante. 
- À l’apparition suivante, Notre Dame remet à l’évêque un précieux reliquaire rempli de 
son lait. 
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- L’évêque se rend chez l’ermite pour lui montrer le miracle, ensemble ils s’en vont prier 
dans la chapelle avant de partir en pèlerinage. 
 
M 11  Le larron converti 
 
- Le jeune marchand est épris d’amour mystique pour Notre Dame et repousse le moment 
de rentrer dans la vie active. Il  tresse des chapelets de roses  pour la Vierge. 
- Son oncle arrive à le persuader de se consacrer au travail. 
- Un jour le jeune marchand, qui n’a pas eu le temps de réciter son psautier comme il le 
fait quotidiennement depuis qu’il a été obligé d’arrêter de tresser les chapelets, se retire 
en prière dans  un bois.  Il est suivi par un brigand. 
- Notre Dame transforme ses prières en rose et  le couronne d’un chapelet.  Le brigand la 
voit et en tombe amoureux, alors que le marchand n’a pas conscience de l’apparition. 
- Le larron menace le marchand pour savoir qui est cette femme qui lui a donné un 
chapelet. 
- En voyant le chapelet, le marchand comprend et arrive à convertir le brigand. 
- Celui-ci se sépare de son valet et se rend avec le marchand chez un ermite auprès duquel 
les deux personnages  sont décidés  à  rester. 
 
M 12   La marquise de la Gaudine 
 
- Le marquis part à l’aventure. 
- Le diable, qui enrage à cause de la vertu de la marquise, prend possession de l’oncle de 
celle-ci et le pousse à tenter de la séduire. 
- Face au refus de la marquise, l’oncle persuade un nain de se glisser dans le lit de la 
femme, ensuite, accompagné de témoins, il entre dans la chambre, tue le nain et accuse 
la femme d’adultère et de perversité.  
- La femme est incarcérée et condamnée à mort au retour de son mari. 
- Autrefois, la marquise avait sauvé le chevalier Athenor, accusé d’être l’amant de la 
reine, en se faisant passer pour son amie. 
- Arrivant dans la région, Athenor apprend le sort de la marquise et décide de la secourir. 
- À la taverne, il est « adoubé » par le tavernier et il reçoit la visite de Notre Dame qui 
garantit l’innocence de la  marquise. 
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- Alors que la marquise est conduite au pilori dans une charrette, Athenor défie l’oncle 
qui, battu, est amené en prison. 
- Athenor se fait reconnaître, le marquis demande le pardon de sa femme  et tout le monde 
se rend fêter les retrouvailles au manoir. 
 
M 13  Basile  
 
- Basile, évêque d’Antioche, va à la rencontre de Julien en lui offrant  trois pains d’orge. 
En retour, l’empereur lui offre du  foin  et l’oblige à le brouter, lui promettant de détruire 
Antioche  après la campagne de Perse. 
- Basile collecte les biens des bourgeois chrétiens  de la ville, dans l’espoir de la  racheter,  
et se met en prière dans l’église. Notre Dame apparaît et envoie saint Mercure tuer 
Julien. 
- Les armes de Mercure, conservées dans une chapelle, disparaissent ; elles  réapparaîtront 
tâchées de sang. 
- Libanios voit en vision Notre Dame et la mort de Julien ; épris d’amour mystique pour la 
Vierge, il  se fait baptiser par Basile, et part en ermitage. 
- Libanios se rend au sommet d’un mont  dans l’espoir de voir encore Notre Dame : il se 
fait crever l’œil gauche, puis le droit, puis il offre sa main, en échange d’une vision.  
- Notre Dame lui rend la vue et l’accompagne au Paradis. 
 
M 14  Le juge Etienne 
 
- Etienne, dévot de saint Priest, confisque par avidité les propriétés des églises de saint 
Laurent et de sainte Agnès.   
- Dieu ordonne de l’amener vivant  au purgatoire, où il rencontre son frère archidiacre, 
mort récemment  et puni en tant qu'avare. Etienne  passe en revue le « troisième lieu » et 
il est gardé par les diables dans l’endroit le plus épouvantable. 
- Priest intercède pour  Etienne  auprès de saint  Laurent et de sainte Agnès en obtenant 
leur pardon : ensuite il demande l’aide de Notre Dame pour soumettre la cause de son 
protégé à Dieu. 
- Dans un premier temps, Dieu résiste au nom de Justice aux supplications de sa Mère, 
mais finalement, il commande qu’elle descende sur terre et que Priest, Laurent et Agnès  
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aillent chercher Etienne, auquel Notre Dame imposera la pénitence pour les trente jours 
de vie qui lui sont octroyés, sauvegardant ainsi justice et miséricorde. 
- Les saints et les diables se disputent  Etienne, qui  est enfin amené devant Notre Dame. 
Il devra  raconter se vicissitudes au pape et lui faire chanter une messe pour son frère ; il 
devra réciter un psaume tous les jours e restituer tous  les biens des églises. 
- Etienne chez le pape est pris d’abord pour un revenant, puis on accepte de le suivre  pour 
assister à l’apparition  divine. 
 
M 15   L’enfant noyé  
 
- Dieu octroie une grossesse à un couple dévot et stérile. 
- Le comte nomme juge le bailli. 
- Le mari s’absente pour ses commerces. Il revient juste à temps pour l’accouchement qui 
s’avère difficile. 
- On baptise tout de suite l’enfant qui est chétif, la sage-femme recommande de le garder 
loin du feu et de l’eau pendant sept ans. 
- Le mari part en pèlerinage pour accomplir le vœu qu’il a fait à Notre Dame au moment 
de l’accouchement. 
- La femme prend son bain avec son bébé ; elle s’endort et l’enfant se noie. 
- Alerté par ses cris, le sergent vient l’arrêter. 
- Au procès, la femme est condamnée au bûcher. 
- Le cousin va à la  rencontre du mari revenant de son pèlerinage et lui apporte la 
nouvelle. 
- Le mari s’arrête dans une chapelle pour  prier, la Vierge lui apparaît pour lui dire  
d’endurer cette épreuve avec confiance. 
- La femme demande à voir son enfant avant de mourir ; dès qu’elle l’embrasse, le bébé 
ressuscite. 
- Le couple part en pèlerinage à Finisterre. 
 
 M 16   La mère du pape 
 
- La mère du pape et de deux cardinaux, ose s’estimer supérieure à Notre Dame, en raison 
de sa triple maternité (du vicaire de Dieu sur terre et des deux hommes qui 
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vraisemblablement lui succéderont). 
- Elle se repent après  avoir écouté un sermon, quitte ses toilettes élégantes  et va chercher 
sa pénitence chez le pénitencier du pape, qui l’envoie chez le pape, à savoir son  fils. 
- Le pape lui impose un pèlerinage dans tous les hauts lieux de la chrétienté, avec 
l’obligation de ne jamais passer deux nuits au même endroit et de s’arrêter où qu’elle 
soit dès que la nuit tombe. 
- Le diable la tente et il est  repoussé par le signe de croix ; il tente aussi le pape sans 
succès. 
- Aux portes d’une ville à la nuit tombante,  sentant sa fin s’approcher, la femme implore 
un ânier d’aller lui chercher un prêtre. 
- Le prêtre refuse de sortir par une nuit de tempête et la femme meurt seule et sans  
sacrements. 
- Notre Dame descend du Paradis avec les anges qui bâtissent une chapelle sur la 
dépouille de la femme. 
- Le prêtre paresseux voit le miracle et va prévenir le pape. 
 
M 17   Le fou d’Alexandrie 
 
- Le fils de l’empereur d’Alexandrie, après avoir perdu ses parents, décide de se faire fou 
pour Dieu. Un ermite l’encourage à suivre cette voie.  
- Il revient à Alexandrie où il joue le fou dans la rue, persécuté par deux « compagnons ». 
- Dans une autre ville, Godard se rebelle au curé et il est  excommunié. 
- Le curé part en pèlerinage pour Saint Jacques et meurt sur la voie du retour. 
- Le second curé le remplace et arrive à faire repentir Godard, qui part pour Rome 
chercher sa pénitence chez le pénitencier du pape. 
- Le  pénitencier envoie Godard chez le même ermite qui a conseillé  le fou ; celui-ci 
l’envoie chez le fou avec une lettre qui explique son cas. 
- Godard rejoint le fou, se fait reconnaître, assiste à l’apparition de la Vierge avec, entre 
autres, le curé mort, qui lui donne l’absolution en lui imposant la dévotion à Dieu et à 
Notre Dame.  
- Godard demande de rester avec le fou, celui-ci refuse et l’envoie chez un ermite. 
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M 18   Théodore 
 
- Théodore trompe son mari,  mal inspirée par une maquerelle qui lui assure que Dieu ne 
voit pas les péchés commis la nuit. Ensuite, elle se ravise et décide d’expier son péché. 
- Habillée en homme, elle intègre un couvent, alors que son  mari la  cherche partout et la 
rencontre sans la reconnaître. 
- Le diable la menace, elle se défend  par le signe de croix. 
- En voyage pour le service du couvent, elle s’arrête à l’auberge et refuse les avances de la 
fille de l’hôtelier. Celle-ci couche avec le valet et tombe enceinte. 
- Accusée par la fille, Théodore est chassée du couvent avec le bébé. Elle vit de charité. 
- Le  diable prend  l’apparence de son beau-frère et la tente. Théodore  résiste et a une 
vision réconfortante  de  Notre Dame. 
- Sept ans après, l’abbé, ému par sa patience, réadmet Théodore au couvent. 
- Théodore sent venir la mort,  parle avec son  fils en lui recommandant l’humilité et la 
foi. Dieu et Notre Dame descendent chercher son âme, les moines découvrent son sexe, 
le mari la remplace dans le couvent. 
 
M 19  Le chanoine qui se marie 
 
- Le chanoine, resté orphelin, cède soudainement et après maintes résistances, à 
l’exhortation de son oncle à se marier.   
- Pendant la fête, le chanoine, retiré en prière, reçoit la  visite de Notre Dame  qui lui 
reproche âprement de l’avoir trompée. 
- Il décide donc de s’enfuir dans un  ermitage après avoir  laissé une lettre qui explique 
son choix.  
- L’épouse abandonnée décide de se cloîtrer.  
- Notre Dame apparaît  encore une fois au chanoine pour  lui garantir,  dans un autre 
ermitage, des visites fréquentes jusqu’à sa mort, qui le mènera au paradis. 
 
M 20  Sylvestre et Constantin 
 
- Constantin est  lépreux, sur conseil d’un médecin, il fait enlever des nourrissons pour se 
baigner dans leur sang.  
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- Face au désespoir des mères, il renonce à son projet, rappelant à sa suite que la 
civilisation est fondée sur la pitié. 
- Dieu envoie Pierre et Paul chez Constantin avec un message : s’il rappellera Silvestre de 
son exil, celui-ci pourra le guérir en échange de sa conversion. 
- Constantin guérit de la lèpre dans les fonts  baptismaux et commande que la religion 
chrétienne soit la religion d’état. 
- La mère de Constantin n’approuve pas sa conversion ; Silvestre propose un débat entre 
les docteurs de la fois chrétiens et juifs. 
- Silvestre est prévenu par Notre Dame qu’il aura  toute l’éloquence nécessaire et, à la fin 
du débat, tout le monde se convertit. 
 
M 21  Josaphat et Barlaam 
 
- Le roi  Avenir fait enfermer son fils, Josaphat, dans un manoir magnifique afin que, ne 
connaissant que les plaisirs de la vie, il ne se rapproche pas de la religion chrétienne à 
laquelle il est voué selon une prophétie. 
- Barlaam, homme du roi, se convertit après avoir écouté un sermon et se fait ermite ; 
revenant au palais, il cherche inutilement à convertir le roi. 
- Josaphat demande de rejoindre son père ; il découvre la misère et la maladie sur la  route 
qui le mène au palais. 
- Dieu lui envoie Barlaam pour le convertir, celui-ci approche Josaphat déguisé  en 
marchand et opère la conversion par le biais de maintes paraboles. 
- Avenir organise un débat sur la foi faisant passer Nachor, ermite païen à ses ordres, pour 
Barlaam, qui lui rassemble. Nachor devrait sortir perdant, persuadant Josaphat de quitter 
la religion chrétienne.  
- Dieu fait prévenir Josaphat de la machination  de son  père ; Josaphat menace Nachor et 
arrive ensuite à le convertir. 
- Avenir fait tenter Josaphat par une belle fille, mais au moment où le jeune homme risque 
de  succomber,  il a une vision de Notre Dame. 
- Face à la faillite de toute tentative, le roi et sa cour se convertissent au christianisme. 
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M 22  Pantaléon 
 
- Pantaléon est apprenti chez le médecin Morin.   
- Il  rencontre Hermolaus, qui lui parle de la religion chrétienne.  
- Un serpent menace de dévorer un enfant et Pantaléon le tue en adressant une prière à 
Dieu. Suite à ce miracle, il se fait baptiser.  
- Pantaléon discute avec son père  des images des idoles,  ensuite il guérit devant lui un 
aveugle : le  père  et l’aveugle se font baptiser.  
- Le père de Pantaléon décide de partir en pèlerinage à Jérusalem et brise ses idoles ; 
Pantaléon guérit un paralytique sous les yeux de son maître, qui, envieux du succès de 
son élève, décide de le dénoncer à l’empereur. 
- L’empereur interroge l’aveugle guéri et le condamne à la décapitation ; 
Pantaléon rachète le corps.  
- Pantaléon est mené devant l’empereur : dans une compétition avec les prêtres païens, il   
guérit  un bossu. Morin signale à l’empereur, impressionné par le succès de Pantaléon, le 
danger de rébellion  porté par la foi chrétienne.  
- Dieu descend du Paradis avec Notre Dame.  
- L’empereur fait torturer Pantaléon par le feu : les deux bourreaux ont les mains 
paralysées ; l’empereur commande de cuire le saint : Gabriel éteint le feu ; les  prêtres, 
les bourreaux et Morin meurent soudainement. Dieu réconforte Pantaléon en lui 
promettant le Paradis.  
- À la demande de l’empereur, Pantaléon va chercher Hermolaus ; Dieu et  Notre Dame le 
précèdent et annoncent à Hermolaus que sa fin approche.  
- Hermoalus révèle les noms de ses deux compagnons, qui sont arrêtés. Les idoles se 
brisent.   
- Les martyrs sont décapités.  Quand c’est le tour de Pantaléon, la lame de l’épée se tord, 
Pantaléon prie et pardonne son bourreau et celui-ci le tue.  
- Les miraculés récupèrent les corps, alors que les anges envoyés par Dieu chantent un 
rondel. 
 
M 23  Amis et Amile 
 
- Amis et Amile se ressemblent comme frères jumeaux. Chacun part en quête de l’autre et  
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les deux, enfin, se rencontrent.   
- Ils se mettent  au service du roi et, grâce à la valeur qu’ils démontrent, Charlemagne 
offre à Amile la main de Lubias, nièce de Hardré, sur conseil de ce dernier. 
- Amile refuse, sou prétexte qu’Amis  a été bien plus valeureux ; c’est donc Amis qui part 
à Blaye épouser Lubias. 
- La fille du roi veut séduire Amile. Amoureuse, elle se glisse en cachette dans le lit du 
chevalier ; les deux sont surpris par Hardré. 
- Accusé par Hardré, Amile nie et Hardré demande un duel judiciaire. La reine et sa fille 
s’offrent en otages pour Amile jusqu’au jour du duel. 
- Amile part chercher Amis qui combattra à sa place, tuant Hardré. 
- Le roi offre à Amis (le croyant Amille), la main  de sa fille, celui-ci promet de l’épouser. 
- Amis et Amile se mettent en route pour regagner chacun sa place : Dieu fait prévenir 
Amis qu’il sera lépreux en tant que parjure. 
- Amis cherche  deux hanaps identiques ; en rencontrant Amile il lui en offre un. 
- Quelques années plus tard, Amis, terrassé par la lèpre et rejeté par tous, part chez Amile 
et se fait reconnaître au moyen du hanap. Il est accueilli avec empressement. 
- Dieu envoie Michel chez Amis avec un message : il sera guéri en se baignant dans le 
sang des enfants d’Amile. 
- Apprenant le message, Amile tue  ses deux enfants ; le bain de sang guérit Amis. 
- Dieu descend du Paradis avec Notre Dame et il ressuscite les enfants en les faisant 
toucher par sa Mère. 
- La femme d’Amile apprend la nouvelle du meurtre, entre désespérée dans la chambre 
des enfants et les trouve vivants. 
- Tout le monde fête le miracle en allant à l’église et en offrant à Notre Dame le poids des 
enfants en cire. 
 
M 24  Ignace 
 
- Trajan persécute Ignace et les  chrétiens d’Antioche. 
- Il envoie Ignace à Rome, le rejoint, le fait  torturer. Dieu envoie les anges et Ignace 
endure avec patience. 
- Abbanesse et Gondofore ont suivi  Ignace à Rome. 
- Trajan fait emprisonner Ignace qui instruit dans la religion chrétienne  Abbanesse et 
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Gondofore en leur parlant par une petite fenêtre. 
- Ignace comparaît à nouveau devant Trajan,  il est accusé de sorcellerie diabolique et 
menacé d’autres supplices. Ensuite il est enfermé sans boire ni manger pendant trois 
jours. 
- Dieu et Notre Dame se rendent chez un ermite, à qui Notre Dame donne un onguent 
pour soigner le martyr ;  Michel et Gabriel vont l’accompagner chez Ignace avec  de la 
nourriture. 
- Ignace  comparaît devant Trajan  et il  est condamné à être dévoré par deux lions. 
- Les lions le tuent sans toucher à son cadavre. 
- Abbanesse et Gondofore l’ensevelissent. 
 
M 25  Valentin 
 
- Le fils de l’empereur intègre l’école de Craton.  
- Le fils de Craton souffre d’une maladie incurable. Deux élèves vont chercher Valentin, 
connu pour ses capacités de guérisseur. 
- La Vierge ordonne à Valentin de les suivre à Rome ; Valentin demande et obtient la 
conversion de Craton et de ses élèves en échange de la guérison du jeune homme.   
- Le fils de l’empereur  apprend à son père sa conversion. 
- L’empereur fait décapiter les trois jeunes qui l’accompagnent et fait chercher Valentin. 
- Dieu envoie les anges chercher les âmes des martyrs, l’empereur entend la musique 
céleste, pourtant il fait torturer Valentin et le condamne à mort. Valentin annonce la mort 
prochaine de son persécuteur. 
- L’empereur, à table, s’étrangle en avalant un os : les diables emportent son corps et le 
geôlier exécute Valentin ; les anges amènent son âme au Paradis et les diables viennent 
chercher le geôlier. 
 
M 26  Guibour 
 
- Le compère de Guibour lui apprend que tout le monde la soupçonne d’avoir une liaison 
avec son beau- fils.  
- Pour sauver sa réputation, elle engage deux travailleurs venant d’une autre région pour 
qu’ils étranglent le beau-fils. Elle s’arrange pour faire passer le meurtre pour une mort 
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naturelle, mais le bailli, remarquant les traces sur le cou du mort, fait arrêter toute la 
famille.  
- Guibour se voit obligée d’avouer son forfait, sa fille et son mari partent en pèlerinage 
pour  son salut et elle est condamnée au bûcher.  
- Guibour prie et Notre Dame descend du Paradis pour empêcher le feu de la toucher ;  
tout le monde appelle Guibour « sainte femme ». 
- Elle donne tous ses biens aux pauvres et le jour de la fête de la  Chandeleur elle ne peut 
pas se rendre à l’église, faute d’une tenue décente.  
- Notre Dame, Dieu, et bien d’autres saints et béats lui apparaissent et elle assiste à une 
messe en leur compagnie.  
- On  lui donne un cierge qu’elle refuse à trois reprises d’offrir à l’officiant ; Gabriel tente 
de le lui arracher et il n’arrive qu’à en prendre une moitié, alors que Guibour garde 
l’autre.  
- Au terme de l’apparition, elle  remercie Dieu  de ce miracle et deux nonnes l’approchent 
en lui amenant un habit de religieuse pour la conduire au  couvent. 
 
M 27  L’impératrice de Rome 
 
- L’empereur, guéri d’une grave maladie, part en pèlerinage pour accomplir son vœu, 
après avoir laissé la gestion de l’empire à son frère et à sa femme. 
- Le frère tombe amoureux de sa belle-sœur, l’impératrice tente vainement de le raisonner 
et finalement le fait enfermer dans une tour où il ne manque de rien.  
- Libéré à la nouvelle du retour de l’empereur, le beau-frère raconte à celui-ci que  
l’impératrice a eu un comportement scandaleux pendant son absence, qu’elle a tenté de 
le séduire et l’a emprisonné suite  à son refus.  
- L’impératrice est condamnée à mort, mais personne n’a le courage d’exécuter la 
sentence ; on l’abandonne sur un rocher en pleine mer.   
- Elle prie la Vierge, qui descend du Paradis avec des herbes miraculeuses qui guérissent  
tout malade de lèpre qui accepte de faire une confession complète de ses péchés.  
- Sauvée par la pèlerine et son équipage qui, à cause d’une tempête, accostent son rocher, 
l’impératrice est  débarquée à Rome. 
- Elle est accueillie  par l’hôtesse, qui  lui parle d’un comte lépreux. 
- L’impératrice soigne le comte avec les herbes et  ne demande que ses prières comme 
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récompense. Sa renommée de guérisseuse se répand. 
- Le frère de l’empereur tombe malade, on parle à ce dernier de la mystérieuse femme qui 
guérit la lèpre. On la fait venir et on appelle le pape.  
- La confession incomplète du malade rend le remède inefficace. Le beau-frère ne veut 
pas confesser son pêché le plus grave. Persuadé par le pape, il avoue sa tentative 
d’inceste et la fausse accusation et il est guéri.  
- L’empereur se désespère ; sa femme, après l’avoir bien sondé, se révèle à lui et accepte 
de réintégrer sa place. 
 
M 28  Denise 
 
- L’empereur part en guerre contre le roi d’Espagne avec l’intention de marier son neveu 
Othon à la  fille  de celui-ci. 
- Le roi d’Espagne confie sa fille Denise aux bourgeois de la ville et part à Grenade 
chercher l’aide de son frère. 
- Assiégés, les bourgeois se rendent et livrent  la fille du roi à l’empereur. 
- Denise accepte d’épouser Othon. 
- L’empereur repart et Othon se joint à lui  après avoir donné à sa femme l’os d’un de ses 
orteils à garder en secret comme son bijou le plus précieux. 
- Berangier entraîne Othon à faire un pari : il sera capable de vaincre la vertu de n’importe 
quelle femme, y compris Denise. Le gagnant aura les terres et le titre du perdant. Othon 
lui demande comme preuve de décrire « le signe » que Denise a sur son corps et de 
découvrir ce qu’elle detient de son mari. 
- Denise éconduit Berangier, mais celui-ci arrive à corrompre sa femme de chambre et 
confidente, il rapporte donc à Othon les informations requises et gagne le pari. 
- Un bourgeois prévient Denise que son époux la cherche pour la tuer et lui conseille de 
s’enfuir ; Notre Dame lui ordonne de s’habiller en homme et d’aller à Grenade pour  
servir son père et son oncle incognito. 
- A Grenade elle se fait appeler Denis et est bientôt nommée gonfalonier. 
- Entre temps, Othon, désespéré, se fait musulman. Ensuite il se repent, Dieu lui apparaît 
pour l’envoyer à Rome demander le pardon du Pape et lui révèle l’innocence de sa 
femme. 
- Denise, son père et son oncle, ayant rassemblé une armée, se dirigent à Rome contre 
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l’empereur. 
- Denise demande à voir seule l’empereur avant la bataille et rencontre Othon sur la 
route ; ils se rendent à la  cour où Denise se fait passer pour son propre frère et raconte 
son histoire, défiant Berengier. 
- Othon demande à combattre à sa place et défait Berengier en l’obligeant à avouer ses 
méfaits. 
- Denise fait dire à son père et à son oncle qu’ils la reverront en venant à Rome et 
demande la paix. 
- Arrivé à la cour impériale, le roi d’Espagne renonce à son royaume et il est dédommagé 
par l’empereur. 
- Berengier et la femme de chambre passent en justice. 
 
M 29  Bethequine 
 
- Le roi a juré à sa femme mourante qu’il ne se remariera qu’avec une femme qui lui 
ressemble parfaitement. Le couple a une fille. 
- L’entourage du roi fait pression afin que le roi se marie pour avoir un héritier. 
- La seule femme qui ressemble en tout point à la reine défunte est sa fille : le roi obtient 
du pape une dispense qui lui permet de l’épouser. 
- La  fille tente vainement de s’opposer au mariage et finalement  se coupe une main  pour 
échapper à l’inceste. 
- Le roi la condamne au bûcher en la confiant à ses chevaliers. 
- Le deuxième chevalier n’ose pas l’exécuter et l’embarque dans un bateau sans voile ni 
gouvernail, tout en feignant d’allumer le bûcher.  
- Le roi commence à se repentir, le bateau arrive en Ecosse. 
- Le roi d’Ecosse accueille la fille, il est ému par sa beauté, elle ne révèle que son nom : 
Bethequine. 
- Le roi décide de l’épouser contre l’avis de sa mère, qui reproche à la fille ses origines 
obscures et sa mutilation. 
- Le roi part pour le tournoi de Pentecôte, la fille accouche d’un garçon. 
- La mère du roi, au moyen d’une substitution  de lettres, fait  parvenir à son fils la 
nouvelle d’une naissance monstrueuse, et à la cour l’ordre de brûler la mère et le bébé. 
- Le prévôt et le chevalier chargés de l’exécution ont pitié  de la fille et l’embarquent avec 
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son enfant dans un bateau sans voile ni timon. 
- Suite aux prières de la fille, Dieu et Notre Dame apparaissent et l’invitent à endurer cette 
nouvelle épreuve. 
- Arrivés à Rome, la mère et l’enfant sont accueillis par le sénateur, chez qui la fille 
travaille. 
- Le roi d’Ecosse, revenu dans son règne, découvre la machination de sa mère, ainsi que 
l’escamotage du prévôt et du chevalier. Il part à la  recherche de sa femme et de son 
enfant, commençant par un pèlerinage à Rome. 
- A Rome il est accueilli par le même Sénateur chez qui la fille a trouvé refuge ; en voyant 
son mari, elle se cache, effrayée. 
- L’enfant joue dans la salle avec la bague de sa mère, le roi la reconnaît et le couple se 
réunit. 
- Les époux se rendent chez le Pape pour remercier Dieu ; comme c’est le Jeudi Saint, 
même le roi de Hongrie s’y trouve. Il reconnaît sa fille et les deux se  réconcilient. 
- Un clerc parti chercher de l’eau dans le Tibre repêche la main ; dès que le Pape 
l’approche du poignet de la fille, la main se rattache. 
 
M 30  Jean Paulu 
 
- Le diable, sous  l’apparence d’un jeune homme, se fait accepter comme valet chez 
l’ermite Jean. 
- La fille du roi, partie à la chasse avec son père, s’égare dans la forêt et demande à 
s’abriter chez Jean pour la nuit. 
- Le diable persuade Jean de coucher avec la fille dans le seul lit de l’ermitage. 
- Le matin suivant, il lui révèle qu’il a dépucelé la fille du roi et lui conseille de la tuer 
pour éviter le scandale et la punition. 
- Jean s’exécute et jette le cadavre dans un puits; le diable se révèle et part. 
- Jean choisit sa pénitence : il régresse à l’état bestial. Notre Dame descend du Paradis 
pour l’encourager. 
- Sept ans après, le roi part à la chasse et capture Jean le prenant  pour une bête. 
- Dans une maison voisine, une femme accouche.  
- Rentrant en ville, le cortège royal croise celui qui amène le bébé au baptême ; le bébé 
demande à Jean de le baptiser en lui disant de se lever car Dieu l’a pardonné. 
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- Jean confesse au roi son meurtre, le roi le pardonne, mais il demande à voir le lieu où se 
trouve le corps de sa fille. 
- Sur la margelle du puits Jean prie ; Dieu lui dit d’appeler la fille, qui répond. 
- En sortant du puits, elle raconte avoir été ressuscitée,  puis  nourrie et soignée pendant  
sept ans par Notre Dame. 
- Jean sera nommé évêque. 
 
M 31  Berthe 
 
- Les chevaliers de Pépin vont demander la main de Berthe à Floire et Blanchefleur, 
souverains de Hongrie. 
- Ils repartent avec la mariée, accompagnée par sa servante Magiste et par la fille et le 
neveu de celle-ci,   Aeliste et Thibert. 
- Magiste fait croire à Berthe qu’un rapport sexuel avec le roi lors de la première la nuit 
des noces risque de la tuer et propose qu’Aeliste la remplace en cachette. 
- Pendant la nuit, Berthe va, comme convenu, prendre sa place dans le lit du roi, mais 
Aeliste, suivant  le plan de sa mère, se blesse à une cuisse, place le couteau dans la main 
de Berthe et l’accuse de tentative de meurtre. 
- Pépin, ignorant la substitution, condamne Berthe à mort ; Thibert et deux autres hommes 
sont chargés d’exécuter la sentence dans les bois. 
- Les hommes du roi n’ont pas le courage de tuer Berthe, l’abandonnent dans la forêt et 
obligent Thibert à garder le secret en ramenant un  cœur  de sanglier comme preuve de 
l’exécution. 
- Berthe prie ; le cortège divin descend du Paradis pour  l’encourager.  
- Berthe fait vœu de garder le secret sur son  identité. 
- Simon amène Berthe chez lui, elle est « adoptée » par la famille grâce à son habilité dans 
la broderie. 
- Floire demande à élever un des deux enfants que Pépin a eu de sa femme, Aeliste 
persuade Pépin de refuser. 
- Suite à un  rêve, Blanchefleur décide  d’aller  voir  sa fille, sur la route elle  rencontre le 
paysan qui se plaint de la cruauté de la reine et s’en étonne. 
- Magiste fait coucher Aéliste et affirme que la reine est malade et ne peut  voir personne, 
même  pas sa mère. 
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- Blanchefleur patiente quelque peu, puis, de plus en plus soupçonneuse, entre de force 
dans la chambre et, découvrant les pieds d’Aéliste, révèle le complot. 
- Au procès on apprend que Berthe n’a pas été tuée ; on condamne à mort Magiste et  
Thibert, alors qu’Aéliste, mère des deux fils du roi, ne peut être exécutée et se retire dans  
un couvent. On recherche Berthe sans succès ; Blanchefleur rentre en Hongrie. 
- Un  jour  Pépin part à la chasse, s’égare dans la forêt, rencontre Berthe et tente de la 
violer. Pour se sauver, Berthe, qui ne le reconnaît pas, lui révèle son identité. 
- Rentrée chez Simon et interrogée, Berthe nie tout, en affirmant avoir inventé cette 
histoire juste pour garder son honneur. Pépin, caché dans la maison, entend tout. 
Perturbé, il demande aux parents de Berthe de venir. 
- Dès que Berthe voit ses parents, elle se jette à leurs pieds en racontant son histoire. 
- Tout le monde parte au Mans fêter les retrouvailles. 
 
M 32  Osanne 
 
- Osanne accouche de trois jumeaux ; la belle-mère, qui la déteste à cause de ses origines 
obscures, les fait remplacer par trois chiots et demande à la servante de les tuer. 
- Apprenant l’accouchement monstrueux, le roi Thierry insulte sa femme, charge sa mère 
de s’en occuper et part. 
- La servante chargée de tuer les bébés n’ose pas le faire et les abandonne dans la forêt. 
- Un charbonnier les trouve et les adopte. 
- Osanne en prison ne dépérit pas car, grâce à ses prières, elle reçoit la visite du cortège 
divin qui la nourrit. 
- La belle-mère ordonne qu’on la noie  en mer. Les hommes qui en sont chargés n’ont pas 
le courage d’exécuter la sentence et embarquent Osanne dans un bateau sans voile ni 
timon. 
- La belle-mère annonce à son fils qu’Osanne est morte en prison, celui-ci commence à 
douter d’elle et demande à Dieu de l’anéantir si elle a menti : elle meurt sur le coup. 
- Enfin persuadé de l’innocence de sa femme, le roi Thierry la regrette.  
- Osanne débarque à Jérusalem et travaille pour l’hôtelier et sa femme ; plus tard, avant de 
partir en pèlerinage, le couple la nommera héritière de ses  biens. 
- Quelques années après, Thierry part à la chasse, s’égare dans la forêt et arrive chez le  
charbonnier. Il remarque la beauté et les goûts raffinés des enfants et doute qu’ils soient 
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vraiment les fils du couple qui l’accueille. 
- Le charbonnier raconte l’histoire des enfants, le roi les amène avec lui et oblige la 
servante de sa mère à avouer la vérité. 
- Thierry part à la guerre contre les Sarrasins, revient victorieux et part en pèlerinage à 
Jérusalem avec ses enfants. 
- Ils logent chez Osanne, restée seule, qui tente de se cacher sous  un voile. 
- Thierry reconnaît la bague d’Osanne, raconte son histoire et Osanne se révèle. Le couple 
se réunit. 
 
M 33  Robert le diable 
 
- Les barons se plaignent auprès du duc de Normandie des viols et des pillages de Robert. 
- Le père envoie deux messagers le chercher, Robert leur fait crever les yeux avant de les 
renvoyer, suite à quoi il est banni. 
- Lui et sa bande restent cachés dans la forêt et sont plus cruels qu’avant. 
- Apprenant que sa mère est au château d’Arques, Robert décide d’aller la voir. 
- Effrayé par la peur que tout le monde, y compris la duchesse, montre devant lui, Robert 
demande à sa mère  la raison de sa propre méchanceté. 
- Il apprend la  stérilité de sa mère  et son origine diabolique. 
- Il décide de se rendre en pèlerinage à Rome; comme ses compagnons ne veulent pas  le 
suivre, il les tue. Il dispose la restitution de tous les biens qu’il a pillés. 
- Le pape l’envoie chez un ermite qui, visité par Dieu et par Notre Dame, trouve la 
pénitence adéquate : Robert sera fou, muet et  ne mangera que ce qu’il pourra arracher 
aux chiens. 
- Persécuté dans la rue par les deux « compagnons », Robert est protégé par  l’empereur ; 
fou de cour, il choisit de  coucher dans la niche du chien. 
- Les sarrasins envahissent le Pays, l’archange Gabriel prévient Robert pour qu’il aille 
chercher les armes blanches près de la fontaine, à remettre en place juste après la 
bataille. 
- Grâce à la valeur de Robert, l’empereur rentre victorieux et se demande qui est le 
chevalier blanc. La fille muette désigne le fou, l’empereur, incrédule, s’en prend à elle et 
à sa maîtresse. 
- La deuxième bataille est encore gagnée grâce au chevalier blanc; un chevalier du roi, en 
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essayant  de retenir Robert, le blesse à la cuisse en cassant le fer de sa lance, mais Robert 
arrive à se cacher sans être reconnu. 
- Un édit impérial promet la main de la princesse à celui qui pourra prouver qu’il est le 
chevalier blanc. 
- Le sénéchal, amoureux de la princesse, tente de se faire passer pour Robert. 
- La fille retrouve la parole pour le dénoncer, alors que Dieu envoie l’ermite chez Robert 
pour lui annoncer la fin de sa pénitence  et lui ordonner de se marier avec la princesse. 
 
M 34  Bathilde 
 
- Clovis doit se marier ; ses hommes, après une longue liste de candidates, lui suggèrent 
Bathilde, esclave de son maréchal, d’origines obscures, mais vraisemblablement de haut 
lignage. Elle est belle, humble, pieuse. 
- Le roi demande à la rencontrer et décide de l’épouser. 
- Bathilde souhaite s’adonner aux œuvres pieuses et le roi lui choisit un aumônier. 
- Le roi part en pèlerinage après avoir nommé régent son fils aîné. 
- Celui-ci se rebelle à sa mère en entraînant avec lui son frère. 
- Bathilde fait prévenir le roi qui, sur la voie du retour, tente inutilement une  pacification. 
- Clovis sort victorieux de la bataille contre ses enfants. 
- Les barons ne peuvent pas juger les deux fils, qui sont leurs seigneurs : c’est donc  
Bathilde qui se charge de  la sentence. Ses enfants seront  privés d’héritage, à cause de 
l’orgueil qui les a opposés à leur père, et privés de force physique pour avoir pris les 
armes contre leur  père. 
- Les enfants sont « énervés»  et ils se repentent. 
- Confiés à un bateau sans voile ni gouvernail qui flotte sur la Seine, ils débarquent près 
d’une abbaye normande isolée, où ils sont accueillis. 
- Prévenus par le valet qui les a accompagnés, Clovis et Bathilde vont les voir et accordent 
une rente à l’abbaye. 
 
M 35  Le marchand Audri 
 
- Audri  est un riche bourgeois trop généreux qui, prêtant du sien à tout le monde, finit par 
se  ruiner. 
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- Il demande un prêt au juif Moussa; comme il n’a rien à donner en gage, il donne sa 
personne, en affirmant que le Christ est son garant. 
- Il part très loin pour ses commerces, il s’enrichit et ne se souvient de l’échéance de 
remboursement du prêt que le dernier jour. 
- Il confie un écrin contenant  l’argent à la mer et à Dieu, avec une lettre pour Moussa. 
- L’écrin est repêché par Moussa. 
- Audri revient et Moussa prétend  qu’il n’a pas remboursé sa dette et qu’il lui appartient. 
- A l’église, devant tout le monde, Audri appelle son garant et le Christ affirme que l’écrin 
est caché sous le lit de Moussa. 
- Moussa se fait chrétien. 
 
M 36  Pierre l’échangeur 
 
- Les mendiants, en bavardant entre eux, dénoncent le manque de charité de Pierre : l’un 
d’eux parie qu’il arrivera à obtenir quelque chose de lui.  
- Pour se libérer du mendiant, Pierre lui  jette un pain à la  figure. Le mendiant gagne ainsi  
son pari.  
- Pierre tombe malade et assiste en vision à son procès de Paradis. L’anges dispute l’âme 
du pécheur aux diables et demande l’aide de Notre Dame qui, grâce au pain « donné » au 
pauvre,  obtient de Dieu que Pierre guérisse. 
- Pierre devient charitable et généreux.  
- Il se fait pauvre pour Dieu et se fait vendre par son valet à Zoile, un musulman de 
Jérusalem honnête et digne.   
- Zoile voit ses affaires prospérer, se prend d’affection pour son esclave et lui propose, 
sans succès, de l’affranchir, alors que l’attitude soumise et pénitente de Pierre est 
comparée à la folie et fait l’objet du mépris  de la maisonnée. 
- Deux concitoyens de Pierre  décident  de partir à Jérusalem en pèlerinage ; arrivés sur les 
terres de Zoile, ils sont amenés chez lui pour payer le droit de passage et reconnaissent 
Pierre.  
- Pierre décide donc de s’enfuir dans la forêt, mais, en partant, il guérit la fille muette de 
Zoile  et le portier sourd. 
- A l’annonce du miracle, tout le monde cherche Pierre sans succès. 
- Dieu  envoie  Gabriel pour ramener Pierre sur ses pas et convertir Zoile et ses gens. Tous 
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partent chez le patriarche de Jérusalem. 
 
M 37  Isabelle 
 
- La reine, stérile, tombe enceinte grâce à ses prières et meurt pendant l’accouchement 
d’une fille. 
- Le roi, parti en pèlerinage à Jérusalem à la nouvelle de la grossesse, revient quatre ans 
après. 
- Les années s’écoulent et le roi refuse de se marier avec une  femme qui ne soit pas le 
sosie de la reine défunte. 
- Pour garantir sa succession, on lui conseille de se marier avec sa fille, Isabelle, qui est le 
double de sa mère. 
- Isabelle feint d’accepter, mais se sauve habillée en homme avec Anne, sa demoiselle, et 
Usère, homme de confiance  de Anne. 
- Ils s’égarent dans la forêt, Dieu leur envoie Gabriel sous l’apparence d’un homme pour 
le guider jusqu’à en Grèce, où ils se font passer pour des soldats et intègrent l’armée  
impériale, engagée contre les Turcs. 
- Isabelle montre beaucoup de valeur, capture les cinq rois païens et, sur conseil de 
Gabriel, les offre à la fille de l’empereur. Celui-ci décide de marier les deux jeunes. 
- Dieu envoie Michel pour dire à Isabelle d’accepter le mariage et de se confier à « son 
épouse ». 
- L’empereur fait cacher un religieux dans la chambre nuptiale, qui lui rapporte les propos 
des deux filles. L’empereur veut des preuves : il fait emprisonner le religieux et oblige 
les mariés à se baigner nus sous les yeux de la cour, prétextant une coutume 
traditionnelle. 
- L’archange Michel, sous l’apparence d’un cerf blanc, distrait la cour juste avant le bain : 
Isabelle et Anne pensent d’en profiter pour s’enfuir, mais Michel leur ordonne de rester. 
- Isabelle se déshabille et passe pour un homme, le religieux est condamné à mort. Pour le 
sauver, Isabelle raconte la vérité à l’empereur. 
- L’empereur décide de marier le père d’Isabelle à sa fille, alors qu’Isabelle sera sa 
femme. 
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M 38  Laurent 
 
- Laurent et Vincent, diacres, accompagnent le pape Sixte à Rome, Vincent repart en 
Espagne. 
- L’empereur Philippe envoie Dacien contre les Gaules. Après la victoire, il va à sa 
rencontre et tombe victime  d’un complot. Dacien est élu empereur et il  persécute les 
chrétiens.  
- Le fils de Philippe s’exile et confie son trésor au pape pour qu’il soit donné aux 
indigents.  
- Sixte est arrêté,  il assure à Laurent  qu’il le suivra dans trois jours et  lui confie le trésor. 
- Laurent distribue le trésor parmi les pauvres. 
- Sixte subit le martyre, Laurent pleure la mort du pape en disant qu’il a fait sa volonté 
avec le trésor, un espion l’entend et l’amène au palais. 
- Laurent est arrêté et confié à Hyppolite, qui l’enferme avec un aveugle,  Lucien. Laurent 
le guérit ; Lucien et Hyppolite  se convertissent. 
- Interrogé par Dacien et sommé de  lui amener le trésor, Laurent lui amène les pauvres, 
trésor de l’église. 
- Pendant la première séance de torture, Laurent est  réconforté par l’archange Michel. 
Romain voit l’ange et se convertit. 
- Laurent est torturé sur le grill : il  se moque de Dacien.  
- La fin du Miracle manque dans le manuscrit. 
 
M 39  Clotilde 
 
- Clovis envoie Aurélien chez Clotilde pour lui soumettre sa demande en mariage. Il 
approche Clotilde déguisé en pauvre et lui offre une bague et une robe de la part de son 
souverain. 
- Clotilde cache la bague dans le trésor de son oncle Gondebaud, ce qui oblige celui-ci à 
consentir au mariage. 
- Clovis refuse de se convertir, mais accepte de venger Clotilde en imposant à  Gondebaud  
de lui rendre sa partie de l’héritage de ses parents. 
- Clotilde accouche de son  premier enfant et le fait baptiser, mettant son époux face au 
fait accompli. Alors que Clovis se prépare à partir en campagne contre les ducs rebelles, 
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Clotilde lui annonce la mort de leur fils.  
- Pendant l’absence du roi, Clotilde accouche une deuxième fois et fait baptiser l’enfant. 
Revenant chez lui, Clovis le trouve chétif et lui préconise le même sort que son frère à 
cause du baptême. 
- Clotilde prie et Dieu, avec Notre Dame, descend du Paradis pour guérir le bébé.  
- Clovis repart à la guerre, cette fois contre les Allemands et risque de succomber à 
l’ennemi, supérieur en force. Aurélien lui conseille de se convertir à la religion de sa 
femme et de demander l’aide de Dieu. Suivant ce  conseil Clovis gagne la bataille.  
- Rentré à Reims, il est baptisé par l’archevêque Remi. Comme le chrême est épuisé, une 
colombe descend avec une ampoule dans son  bec.   
 
M 40  Alexis 
 
- Les parents d’Alexis, Eufemian et Aglais, vivent chastement depuis la naissance de 
l’enfant et organisent un banquet annuel pour les pauvres. 
- Les empereurs se chargent d’arranger le mariage d’Alexis avec Sabine, en signe 
d’estime vers Eufemian. 
- La fête de mariage est suivie de la nuit de noces : Alexis exalte la virginité, donne à 
Sabine son anneau et sa ceinture et part en cachette. 
- On cherche Alexis partout inutilement ; Sabine reste chez ses beaux-parents.   
- Alexis  accomplit son pèlerinage et se fait pauvre pour Dieu ; il reste sur le parvis de 
l’église Sainte Marie, sans être reconnu par les hommes de son père qui le cherchent. 
- Dieu envoie Notre Dame chez le sacristain pour qu’il fasse entrer Alexis dans l’église ; 
la nouvelle se répand et Alexis décide de partir à Tarse pour fuir la vanité. 
- Une tempête le débarque à Rome, où, méconnaissable,  il demande à son père de le loger 
en lui promettant qu’il reverra son fils. 
- Confié au bon serviteur, il subit la persécution des serviteurs méchants. 
- Dieu envoie Gabriel le prévenir de sa mort prochaine en lui ordonnant d’écrire son 
histoire. Alexis meurt en gardant la lettre dans sa main. 
- L’ange commande aux empereurs et au pape d’aller chercher « l’homme de Dieu ». 
Personne ne comprend le message. L’ange commande de chercher chez Eufemian. Entre 
temps, Dieu et Notre Dame descendent du Paradis chercher l’âme d’Alexis. 
- Le bon  serviteur annonce la mort du pauvre qui lui était confié et raconte la vie sainte 
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qu’il menait.    
- Eufemian va voir le mort, qui est resplendissant et tient dans sa main une lettre qu’il ne 
lâche pas. 
- Arcade commande de coucher le mort dans un lit  somptueux ;  Honoré arrive à prendre 
la lettre et lit le résumé de la vie d’Alexis. 
- Les parents d’Alexis se chagrinent de pas avoir reconnu leur enfant ;  Sabine décide de 
rester vierge. 
- Le corps d’Alexis est amené  à Saint Boniface. 
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